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Wenn bei: der Bearbeitung von Themen, die im letzten 
Grunde nur von gewissen Gesichtspunkten aus zu behandeln, 
definitiv nie darzulegen sind, neben dem so oder so über den 
Wert des Ganzen entscheidenden Charakter der Arbeit eine 
Begründung persönlicher Art in Frage kommt: so entstand die 
= "Anregung zu vorliegenden Ausführungen zuerst aus einer Er- 
zlun des Reliefstils in der HOIsOScHen Plastik des 
ei. ‚Jahrhunderts. 

5 Unmittelbar lebendige, in den Grundtendenzen selbständige - 
En Aeußerungen einer leidenschaftlich künstlerischen Produktion 

3 wurden dabei am Maßstabe jener Ideenkomplexe gemessen 
g ‚unter deren Einfluß unser Urteil über das Plastische zustande 
kommt. Was sich als Resultat ergab, war die seltsame Ver- 
schränkung widersprechender Elemente, zusammengefügt zwar 
durch die einzigartige Fähigkeit der romanischen Völker zum 
auf alle Fälle ästhetisch-einheitlichen Schaffen — aber eben 
3 als Zusammengefügtes die Nötigung der Zerlegung und Klärung 
“ mit immanenter Notwendigkeit. in sich tragend. 

Bei der darauf erfolgenden Sonderung der Tendenzen 
E schien es zunächst möglich, das treibende Moment dieser Kunst 
welches, dem eigentlich plastisch empfundenen aus Grün- 
zu ae rhiedener Art zugerelii in Ken für die ganze 


winnt — unter dem Begriff des Malerischen zusammenzu- 
fassen a ET | 
Indes, bei der Gegenüber ellone diesen: malerischen und WR: 
plastischen Momente in der florentinischen Skulptur, bei dem 
theoretischen Wunsche, dort Grenzen zu sehen wo in Wahrheit 
der unmittelbare Charme der Gebilde alles sanktioniert und begreif- Sa | 
lich macht — ergab sich die bedeutende Schwierigkeit, dieses 
Malerische gegen das Plastische abzugrenzen. Womit sich die Br 
Frage nach dem Inhalte dieser beiden Grundbegriffe und ihrer Ne 
wechselseitigen Beziehung auf dem Gebiete der Skulptur wie 
von selbst in ihrem ganzen Umfange geltend machte. 


Es stellte sich einerseits die Notwendigkeit heraus, über 
jene beiden fundamentalen Komplexe des sogenannten äußeren a 
Sinnes gedankliche Klarheit zu erlangen — die, sobald ie 
durch die Wahrnehmung affiziert, in uns das Bewußtsein des Re: 
Plastischen und des Malerischen erwecken. Wie es anASTArER, Ba 

| | ER 
seits galt, ihre Reziprozität zu ergründen. Sl 


‚Indem hierbei im Interesse der Einheitlichkeit der Betrach- A 
tung das engere Gebiet der florentinischen Plastik zu verlassen Be 


war, hatte sich ein. Thema allgemeinsten Charakters ergeben. nn 

Was ist das Plastische — was das Malerische und ins- a 
besondere: in welchen Verschränkungen und Verlagerungen, unter Ba: 
welcher jeweiligen Präponderanz der Momente — kurz: “unter . 


welchem Aspekt ist eine wechselseitige Beziehung des Plasti- ” = 
schen zum Malerischen auf dem Gebiete der Skulptur wahrzu- 
nehmen? — Hiermit war das Problem des Begriffs des Male- : 
rischen in der Plastik, somit der Inhalt dieser Ausführungen 
gegeben und Einteilung und Reihenfolge in der ‚Behandlung des En 
Stoffes folgen hieraus in entsprechender Weise. Eee Er = 

Indem es sich hier um die Darlegung der Beziehungen He 2 
la>G Ber und des Na handelt, ipialere) beiden Ber 


Wesen der beiden fundamentalen Tatsachen des äußeren Sinnes 
. Rechenschaft zu geben haben: in welchem Sinne sie Realität 
besitzen, ob und in welcher Weise zwischen ihnen eine Wir- 
kung stattfinden und was sich als Resultat einer solchen er- 
geben kann ist hier zunächst festzulegen. 
Darauf wird in einem praktischen Teil diese Wechsel- 
Re wirkung des Plastischen und des Malerischen auf dem: kon- 
Pe _ kreten Gebiete der Skulptur an den vorhandenen Denkmälern 
zu demonstrieren sein, wobei im Sinne der möglichsten Luci- 
‚dität der Darstellung die Betrachtung auf die griechische Skulp- 
tur wie die der italienischen Renaissance beschränkt bleibt: 
" auf welchem Gebiet zugleich alle Probleme eingeschlossen er-. 
scheinen. | | 
"Und endlich ist in einem letzten, abschließenden Teil das 
Fazit der beiden vorigen zu ziehen im Sinne eines Versuchs, 
ar die vorliegenden Verhältnisse zu präzisieren und das Problem 
des Malerischen in der Plastik in allgemeinen Punkten darzu- 
legen. 
| Daraus ergeben sich für diese Arbeit drei Hauntzbachmtle 
die nacheinander zu behandeln sind, und zwar: 
A. Das Plastische und das Malerische als solches und 
das theoretische Verhältnis. 
B. Das Verhältnis des Plastischen und Malerischen auf 
dem Gebiete der Skulptur. 
RN | C. Der Begriff des Malerischen in der Plastik, Versuch 
RE einer Definition. 
Nachdem wir uns über den Charakter der Untersuchung 
verständigt haben gehe ich zum ersten Hauptabschnitt über. — 
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Bei unseren Betrachtungen der bildenden Kunst operieren 
wir täglich mit den beiden Begriffspaaren der Plastik und der 
Malerei, des Plastischen und des Malerischen. Und zwar 
werden dieselben hierbei bald als Identität, bald in genetischem 
Zusammenhange von uns aufgefaßt und angewandt. Das Pla- 
stische kann die Plastik selber sein und das Malerische die 
Malerei — aber Malerei und Plastik können von uns auch bloß 
als sichtbare Produkte der beiden ersten Begriffe bezeichnet 


werden, welche in letzterem Falle etwas wie bestimmte Rich- 


tungen für die künstlerische Anschauung und Betätigung dar- 
bieten. — 

In welchem Sinne nun aber auch der Gebrauch stattfinden 
mag: in allen Fällen tritt uns bereits bei der Nennung dieser 


Begriffspaare eine Summe von künstlerischen Anschauungen 
ins Gedächtnis — und zwar bei einigem Nachdenken nicht 


völlig getrennten Charakters. Bei vielen Werken der Malerei 
wurden wir bereits lebhaft an Plastik gemahnt wie auch um- 
gekehrt, und in der Erinnerung können die Momente der einen 
in die andere solange hinüberspielen, bis die vor uns auf- 
getauchten Bilder sich fast bis zu einem luftigen, undefinier- 
baren Ganzen zu verschmelzen scheinen, einem Gebilde, dessen 
Teile voneinander ebenso getrennt, wie sie aufeinander hin- 


_ weisend und miteinander verbunden sind. 


Ich glaube nun, daß, um sich über Malerisch und Plastisch, Er 
Plastik und Malerei Klarheit zu erlangen in Anbetracht dieser Fa 
Tatsache es zunächst geraten ist von diesem ungeklärt-spontan SE 
vor uns aufsteigenden assoziativen Komplex ausgehend, diein.: = 
ihm enthaltenen Begriffe zu scheiden und auf ihre Grundlagen 
zurückzuführen, ‘von denen es dann möglich sein wird, a 
Charakter selbständig zu entwickeln. RR Be 

Wir haben also zwei Paare von Begriffen : 3 Plastik Eee 
di» Malerei; das Plastische und. das Malerische. Mit der ersten 
| Bestlerinhpe bezeichnen wir schlechtweg die erhaltenen Monu- = 
mente: indem diese unter dem Namen der Malerei, jene unter 
dem der Plastik ihren allgemieinsten Merkmalen nach — als S 
‚Statuen — und Relief — sowie als absolute Flächenkunst re 
zusammengefaßt werden. 

Die zweite Begriffsgruppe dagegen wenden wir interpretie- 
rend an: indem wir entweder einfach den einzelnen Gegen- 
ständen der Plastik das Prädikat plastisch, denen der Malerei 
das malerisch beilegen — oder aber indem wir die beiden Be- 
griffe in ganz anderem, selbständigen Sinne anwenden. 

In letzterem Falle sind Malerisch und Plastisch nun weit 
mehr als bloße Prädikate ; vielmehr erscheinen sie als zwei | 
gesonderte Anschauungsformen — als die beiden Grundorien- 
tierungen des äußeren Sinnes überhaupt, die bei der -Beurtei- Be 
lung der gesamten bildenden Kunst gleichmäßig mitwirken, aus 
denen heraus sich die Richtungen derselben in gewissen Sinne 3 
bestimmen, -— und die in diesem Sinne von uns als von den 
Begriffen der Plastik und der Malerei durchaus verschieden, 
und zwar diesen subordiniert aufgefaßt werden müssen. 

Kehren wir nun aber zwecks organischer Entwickelung 
der vorliegenden Verhältnisse zu unserm Ausgangspunkt, dm 
alle beiden Begriffispaare enthaltenden assoziativen Komplex 
zurück, in welchem wir deren Scheidung sich vorbereiten 
sehen — so ergibt sich zunächst als erste Aufgabe die Tren- = ES 
nung des konkreten Begriffispaares Plastik und Malerei. er 


ame 


«Die Plastik stellt Körper ohne den umgebenden Raum 
dar, die Malerei räumliche Größen als Ort, in dem sich Körper 
befinden, bewegen und in mannigfaltiger Beziehung stehen 
können» — so ungefähr lautet (Merz) die allgemein übliche 
Definition der Unterschiede, wobei wir in der Tat jedes Objekt der 
Plastik oder Malerei bequem unter sie werden subsumieren können. 

Und doch dürfte hiermit die Angelegenheit noch nicht er- 
schöpft sondern gerade im Gegenteil der Anfang von Fragen 
gegeben sein. 

Wie kommt die Plastik dazu, die Körper «ohne.den um- 
gebenden Raum» darzustellen ; und was ist dieser «umgebende 
Raum» wieder seinerseits, der unter der Spezies der einzelnen 
«räumlichen Größe» der Malerei den Ort, in dem sich die Körper 
befinden, abgibt? — Um sich über diese Dinge Rechenschaft 
zu ‚geben, ist eine Gliederung der tieferen Verhältnisse: die 
Darlegung der Begriffe des Plastischen und des Malerischen 
von ausschlaggebender Bedeutung. Denn indem man zu ihr 
‘ hinuntersteigt, wird ein neuer und wie es scheinen will um- 
fassenderer Gesichtspunkt für die Betrachtung von Plastik und 
Malerei, als den Produkten des Malerischen und des Plastischen, 
zu gewinnen sein. 

Zu diesem Zweck sei es der Darstellung Bl, sich für 
einige Zeit in anschaulichen Formen zu bewegen. . 

Man denke sich einen Körper im Raume unabhängig vom 
Licht oder besser in jener gleichmäßigen Tageshelle, die nur 
den ‚Charakter der Beleuchtung, nicht den des Atmosphärischen 
zeigt und nehme diesen Körper als nach gewissen Gesetzen 
der Form zur ästhetischen Einheit gestaltet an. 

Der Eindruck wird von der sich nach allen drei Dimen- 
sionen hin erstreckenden Gleichmäßigkeit und Geschlossenheit 
der Kräfte in diesem Körper bestimmt sein und zugleich wird 
dieses Gleichmäßige von uns als konstant, als ein für allemal 
in sich ponderiert und einem festen inneren Gesetze des Da- 
_seins unterstellt, empfunden werden. 


Diese Empfindung bleibt nun keine gleichgültige. Sondern 
durch das Phänomen des Aesthetischen und seiner Wirkungen & 


auf unser Bewußtsein wird sie sich bis zu jener Intensität des 
Gefühls verdichten, die wir als das Moment der künstlerischen 


Affektion, die Auslösung des künstlerischen Genusses bezeichnen. 


Welcher Art nun diese Affektion sein — unter welcher 


Spezies sozusagen sie sich im Bereiche unseres Intellekts ein- 


ordnen wird — das kann sich nur aus dem Charakter des Ge- 
bildes ergeben. | 


Und dieser besteht in diesem Falle aus abgewogener Ge- 4 
schlossenheit einerseits und deren fester Wiederholung und 


Dauer in jedem Momente des Eindrucks andererseits. 
In dieser seiner Art ist er am besten dem Rhythmus zu 


vergleichen, indem wir diesen Begriff — in dem Sinne daß er 


das Individuelle zur immer sich gleichbleibenden Geschlossen- 
heit gestaltet bezeichnet — aus dem Bereiche ‘des Zeitlichen 
in das des Räumlichen zur Förderung dieser Betrachtungen 
übernehmen. | 


Und so wären wir denn bei diesem Besen durch Sen 
Rhythmus affiziert — und geben wir uns über diese Affektion 
weitere Rechenschaft, so wird sie in unserem Bewußtsein als 


die Empfindung des Plastischen auftauchen. 
Das Khythmische erscheint hier als Grundlage des ER 


der bestimmte Rhythmus, der im Körper herrscht, wird im 
Moment der Betrachtung in uns in analoger Weise ausgelöst 


— und das Konstante seines in allen Momenten der Existenz 


sich gleichbleibenden ewigen Gesetzes wird in uns entsprechende 
Empfindungen wachrufen, die dazu beitragen, diesen einmal 
empfangenen Rhythmus als etwas in sich beruhendes, gleichsam x 
ewig unveränderlich freischwebendes uns dauernd zu TeraRuen, 


wärtigen. 


Alles dieses. kommt zustande uch den Körper allein, Rz 
durch jenes Gleichgewicht der Kräfte, das in seiner Masse zum Re 
Austrag kommt. Jede Umgebung des Körpers wirkt hier störend, _ 


VA 


sobald sie mehr als indifferent ist. Einzig die rhythmische 
Wirkung kommt in Betracht, das innerhalb der realen drei 
Dimensionen ein für allemal ponderierte Zusammenspiel aller Teile 
und Kräfte — und dies wird von uns als das Plastische empfunden. 
Hiergegen denke man sich nun einen ebenfalls ästhetisch 
' gestalteten Körper in Licht und Schatten, im Bereiche des 
Atmosphärischen, aus dem heraus er gleichsam im Momente 
der Betrachtung unserem Auge seboren wird. 
Er erscheint eben gekommen, herausgetreten — gleich 
wird er gehen, verschwinden: nur im Momente des Eindrucks 
verweilt er in den unverrückbaren drei Dimensionen in unserem 
Auge. So erscheint denn diese Raumgestaltung, die Körperlich- 
keit dieses Gegenstandes gleichsam nur als ein Momentanes. 
Er ist das Produkt des Augenblicks, aus der Atmosphäre zu- 
sammengetreten, bereits sich in den äußersten Peripherien in 
dieselbe zurück auflösend, konstant nur in einem Momente, 
der uns blitzartig über die Gesetze seiner Existenz orientiert, 
sie uns in die bis auf den Grund affizierte Seele schreibt. 
Fragen wir uns hier nach dem Wesen der stattgehabten 
künstlerischen Affektion: so werden wir dasselbe gegenüber 
der konstanten Geschlossenheit des Rhythmus als das Momentane 
der Erscheinung zu bezeichnen haben — und gegenüber dem 
körperlichen Rhythmus des Plastischen wird diese atmosphärische 
Erscheinung als das Malerische von unserem Bewußtsein emp- 
funden — wie in diesem Sinne nun in Rhythmus und Erschei- 


nung das Wesen des Plastischen und des Malerischen einge- 


schlossen ist. — 

Uebertragen wir jetzt die beiden Begriffe von dem gestal- 
teten Körper auf die Darstellung des organischen Körpers: so 
wird der plastisch gestaltete die Einheit seiner Kräfte in sich 
' tragen, der malerisch gestaltete’ dagegen sie so enthalten, daß 
sie über seine eigenen Grenzen hinaus dieselben in das Atmos- 
 phärische entladet, wodurch in diesem Atmosphärischen eine 
neue Einheit zustande kommen muß. 


ne 


Somit liegt die Einheit der Kräfte, somit das Formengesetz E, 3 
des Plastischen im körperlichen Kaum | — die des Malerischen ER 


im Lichtraum. 

Bei dieser neuen, außerhalb des Körperlichen sich voll- 
ziehenden Vereinheitlichung im Sinne des Malerischen tritt uns 
noch die Farbe entgegen. | 

Indes ist die Farbe hier nicht als primärer, sondern nur als 
sekundärer Faktor zu betrachten; sie ist hier das Goethesche 
«Skieron» des Lichts, eine wunderbare Abstufungsmöglichkeit 
gleichsam von jenem Hell und Dunkel, das die malerische Er- | 
scheinung erzeugt. Interessant und bereits oft hervorgehoben 
ist, daß gerade dort, wo in der Malerei das malerische Prinzip 
am stärksten treibt, überall das Zurückgehen von den Farben 
zum Grundelement von Licht und Schatten zu -konstatieren ist. 
So die Radierung in der Rembrandtschen Kunst, als allbeliebtes 
Beispiel — sodann aber mit großartiger Evidenz auch die 
Richtung von Bellini über Tizian zu Tintoretto in der venetia- 


nischen. Wo die emanzipierte Farbe sich zunächst in ihrer 


Intensität bis zur Alleinherrschaft verdichtet, dann von Tizian 


durchleuchtet wird bis zu seinem «unsterblichen Blut» — um 


endlich von Tintoretto wieder auf den Ursprung zurückgeführt 


zu werden — auf das Skieron von Hell und Dunkel, aus denen 
in dieser ungeheueren Kunal die Welt aufs neue Ba ci 
geboren wird. | | 

Haben wir uns so das Plastische als Bhyhani das Male- 
rische als Erscheinung vergegenwärtigt und seinem Charakter 


nach zu verdeutlichen gesucht, so wird es uns nun andererseits 


ersichtlich werden, daß weder der konkrete Begriff der Plastik 
sich mit dem des Rhythmus noch der der Malerei sich mit dem 
der Erscheinung vollkommen decken oder einschränken aßtars- 


Denn offenbar gibt es in der Plastik Gestaltungen — und 55 = 
gerade ihre bewundertsten Werke gehören zu diesen — bei u 


denen die Umgebung nicht mehr indifferent ist, und wir von 


der Mitwirkung von Licht und Schatten zu sprechen gewöhnt sind. 2: 


Das bedeutet aber, daß sich hier die Beleuchtung leise zur 
"Atmosphäre steigert und der Rhythmus unmerklich in Erschei- 
nung übergeht: wie es in der Malerei Dinge gibt, bei denen 
wir das Atmosphärische zurückzutreten sehen glauben, Dinge, 
die die Gesetze der Einheit nicht außer sich zu suchen brauchen 
und in denen sich die anung zum n Rhythmus zu verdichten 
scheint. | 

Hiermit sind wir an der vorhin allgemein angedeuteten 
Scheidung der beiden Begriffspaare angelangt. 

Plastik und Malerei sind summarische Begriffe für die kon- 
kreten Denkmäler, für das tatsächlich Zustandegekommene. 

- Malerisch und Plastisch dagegen sind von vornherein ge- 
gebene Anschauungsweisen der Materie auf dem Gesamtgebiete 
der bildenden Künste. 

Es sind die beiden Angriffsweisen der künstlerischen Ge- 
‚staltung, wenn wir uns den Prozeß im Sinne der Bewältigung 
und Bändigung der im drohenden Chaos unzähligen Gestaltungen 
_ umlagernden Welt vorstellen. 

Es sind die beiden Grundausdrucksmöglichkeiten, wenn 


man den künstlerischen Vorgang in diesem Sinne deuten will: 


indem die einheitlich ‚bewegte Seele ihre zusammentretenden 
Empfindungen in Rhythmen ertönen — die tieferregte ihre Träume 
aus dem Hell und Dunkel der ewig bewegten Phantasie in 
blitzartigem Lichte eines glücklichen, vereinheitlichenden Augen- 
blicks in die Erscheinung treten läßt. 

In diesem Sinne sind Malerisch oder Plastisch die sich 
aus der natürlichen Veranlagung selbst ergebenden Grundten- 
denzen des künstlerischen Schaffens, das Daimonion sozusagen 
des bildenden Künstlers, das Medium, durch das -bei ihm so 
oder so sich das Innere in das Aeußere umsetzt. | 
Er ist Plastiker oder er ist Maler!: «nach dem Gesetz 


1 Die Architektur, dem Plastischen und dem Malerischen Prinzip 
ebenso unterworfen, ist im Rahmen dieser Ausführungen nicht berührt 
“worden. 
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nach dem er angetreten,» und auf diese Art wird der Schwer-. e 
punkt seines Schaffens ein für allemal durch die angeborene 
Anschauungs- und Angrifisweise bestimmt und festgelegt. 

Entscheidenderweise aber auch nur dieser Schwerpunkt. 

Das erscheint von größter Bedeutung. 

Zwar ist die Richtung für immer eingeschlagen — zugleich 
aber — wenn ich den Worten Goethes fortfahren darf, die uns 
das vorliegende Verhältnis vorläufig aufs treffendste umschreiben 
— zugleich «die strenge Grenze doch umgeht gefällig ein Wan- 
delndes, das mit und um uns wandelt». Das ist aber für den 
Plastiker das Malerische, wie für den Maler das Plastische — 
und so entsteht im realen Prozesse des Schafiens eine wechsel- 
seitige Bedingung der theoretisch streng geschiedenen Prinzipien. 

Kein Plastiker der Welt ist im Stande ohne Licht und 
Schatten in völlig indifferenter Beleuchtung sein rhythmisches 
Ideal zu verwirklichen. Wie kein Maler sich im letzten Grunde 
von der Zeichnung, ‘das heißt dem plastisch-rhythmischen Ele- 
ment, emanzipieren kann. Das konträre Prinzip wird allerdings 
stets mehr oder weniger latent sein; aber es ist immer da: weil 
das oppositum seiner bedarf um in die künstlerische Realität 
zu treten — die uns so als eine concidentia oppositorum 
entgegentritt: indem das sich in der Plastik realisierende pla- 
stische Prinzip, um in die tatsächliche Erscheinung zu treten, 
gewisse Momente des malerischen bedarf — und umgekehrt 
das malerische gewisser Momente des plastischen. 2 | 

"Dem letzten Grunde dieses Verhältnisses nachzugehen muß 
der theoretischen Betrachtung verwehrt erscheinen, da dasselbe 
nur aus der Anschauung zu gewinnen und einzig limitativ zu 
bestimmen ist. | 

Offenbar handelt es sich um einen gewissen ‚Grad der 
Annäherung, der innerhalb der Stilmöglichkeiten der Plastik 
und Malerei erreicht werden kann, ohne daß diese dadurch . 
umgestoßen werden — ähnlich wie bei einem zunächst senk- 
recht aufstehenden Körper ein gewisser Neigungswinkel zur NE 


1 ; 
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Horizontale gestattet ist: solange nämlich die durch seinen 
Schwerpunkt zu denkende Vertikale in das Bereich seiner Basis 


fällt. 

Wird dieser Winkel eingehalten, so kehrt bei jeder Nei- 
gung in seinen Grenzen der Körper immer wieder in seine 
vertikale, durch den Schwerpunkt bedingte Lage zurück — 
ebenso wie das plastische Kunstwerk bei gewissen Annäherun- 
gen an das malerische Prinzip immer wieder in das Bereich 
des Plastisch-Rhythmischen. zurückkehrt: andererseits aber auch 
aus diesem Bereiche fallen kann, wenn der limitative Nei- 
gungswinkel überschritten ist. Pe 

Denselben annähernd zu bestimmen wird uns als eine der 
Aufgaben des zweiten Hauptabschnitts erscheinen. Hier war 
nur auf das Grundverhältnis des Plastischen und des Malerischen 
hinzuweisen. | | 

Ursprünglich, als reine Anschauungs-, Angriffs- oder. Ver- 
deutlichungsformen der Welt von einander grundsätzlich ge- 
schieden, resultieren sie eine gewisse Diagonale bei der Reali- 
sierung dieser Anschauungsformen im tatsächlichen Prozesse 


des künstlerischen Schaffens, indem jedes der Schwerpunkt 
seines Gebietes bleibt und. nur eine gewisse Richtung gegen 
das andere eingeschlagen wird: diese Richtung gegen das 


Konträre aber sich als zur Verdeutlichung der eigenen Aufgabe 
notwendig erweist, indem einzig durch sie das Kunstwerk in 


der Wirklichkeit zustande kommt. 


Hierin besteht die CGoincidentis oppositorum des Plastischen 
und des Malerischen in den Werken der. Plastik und Malerei. 
Einzig die Besinnung auf sie, so will es scheinen, kann uns 


über das Moment des Malerischen in der Plastik Aufschluß 


bringen; indem dieses als etwas in der Plastik selbst organisch 
vorbereitetes erscheint, das bis zu einem gewissen Grade be- 
dingt, bis zu einem weiteren möglich und erst von diesem 
Grade an als ihren Organismus störend zu betrachten ist. Das 
Malerische in der Plastik erscheint unter diesem Gesichtspunkte 
SCH. | >) 
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als etwas ursprünglich in ihr eigenes Bereich gehörendes, das x 
allerdings im Verlaufe der verschiedenen künstlerischen Eyos = 
lutionen weit über die. erlaubte Grenze hinauswachsen kann 
— nie aber als etwas von der Seite einer anderen Kunst in ; 
ihr Gebiet unrechtmäßig TE DR ihr gewaltsam a 
troyiertes aufzufassen ist. | 

Wie der theoretisch immanenten Nötwenaektt der Pro- 
zesse durch die Wirklichkeit eine andere, unerwartete Wendung a 
gegeben wird, wie sich das klare gedankliche Verhältnis in 
der Realität verschiebt, wie das Geheimnis des Ewig-Lebendigen | 
wie überall so auch auf dem Gebiete der bildenden Kunst alle. 
angestrebten Richtungen wandelt und modelt — das ist gerade 
hier, bei dem vorliegenden Problem von höchstem Interesse: 
fällt aber in den Kreis dieser Goincidenz. Ihr fundamentales ee 
Verhältnis: die Richtung .des Plastischen auf das Malerische 
und des Malerischen auf das Plastische zwecks Realisierung 
von Plastik und Malerei ist der unveränderliche Rahmen, in dem 
die Realität ihr kaleidoskopisches Spiel beginnt. | 

Aus diesen Gründen erscheint es von größter Bedeutung, 
das Wesen der Goincidenz nach Möglichkeit zu verdeutlichen, 
und ich möchte daher, um vorliegende Ausführungen über | 
sie abschließend zu ergänzen, Hildebrands vielgenanntes « Pro- 


blem der Form » heranziehen in dem dieses Verhältnis wenn 
auch nicht bis zur letzten Konsequenz durchgeführt, so doch 


genügend angedeutet ist, um es noch einmal definitiv durchzu- 
klären. 
Der Ausgangspunkt des Hildebrandschen Bucnes ist all- 
gemein bekannt; er ist in einer Weise gewählt, die immer aufs r 
neue Bewunderung hervorrufen muß. a 
In diesen beiden fundamentalen optischen Tatsachen Ein 
ihrem Gegensatze ist die ArunaRE der Kunst überhaupt aus- * 
gesprochen. II, 
 Aehnlich wie das Sehen des Gegenstandes in unitälterer j 
Nähe gezwungen. dreidimensional, ' dasjenige aus entsprechen- y 
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der Ferne dagegen beruhigend flächenhaft, die dritte Dimension 
_ nur als Aufforderung in sich enthaltend ist, erscheint die Rea- 
lität der Welt in ihrer kubischen: Tatsächlichkeit die Kräfte 


unserer Rezeptivität gewaltsam anstrengend, nach allen. Seiten 


 zerreißend, während sie durch das Moment der künstlerischen 


Gestaltung von uns abrückt, womit Distanz zu ihr gewonnen 


"und zugleich die Möglichkeit gegeben ist alles im Bilde zu 
sehen und der «gemeinen Deutlichkeit der Dinge » nur so weit 


nachzugehen als es der Anschauung erträglich bleiben kann. 
Hildebrand nennt dies die Befreiung vom quälenden des 


Kubischen, worauf bei ihm das Formproblem der gesamten 
bildenden Kunst in genial intuitiver Weise hinausläuft. Auf 


den genannten zwei optischen Tatsachen, die wie 'man sieht 


hinter sich tiefere Verhältnisse verbergen, als den Extremen 


der Ansschauung fußend, baut Hildebrand seine Theorie des 


weiteren auf; ihnen entsprechend werden plastisch und ma- 


lerisch eingeführt und jedem das Gebiet des Rohmaterials zuge- 
wiesen, aus dem das Raumgebilde zu gestalten ist: es sind die 


En Formvorstellungen für die Plastik, die aus dem Sehen in 


"unmittelbarer Nähe, dem dreidimensionalen, abtastenden Sehen 


gewonnen sind — und die Gesichtseindrücke für die Malerei, 
die Resultate des rein zweidimensionalen Sehens aus der Ferne. 

Erstere geben ein zu scharfes, letztere ein zu schwaches, 
gleichsam verschwommenes Bild der Dinge und so erwachsen 
auf Grund dieses Materials die Aufgaben für Plastik und Ma- 
lerei: jene Gestaltung des Raumes herbeizuführen, die sowohl 
den einen als den anderen entspricht: die ideale Flächen- . 
haftigkeit in der nur die beiden ersten Dimensionen vollkommen 
die dritte dagegen nur als Andeutung, Aufforderung, nicht 
Zwang des Auges gegeben ist. Sie 'hat Hildebrand bekanntlich 
mit dem antiken Relief identifiziert und diesen «Reliefstil» 
für die ganze bildende Kunst als grundlegendes Formproblem 
in Kraft treten lassen. 

Für den Bildhauer einigen sich hiernach die einzelnen 
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Eindrücke des dreidimensionalen Sehens, die sein Material aus- e 
machen und die, wie wir eben sahen, Hildebrand die Form- WE 
vorstellungen nennt, im Prozeß des Schaffens zu einem einheit- 
lichen Bilde — in welchem er die dritte Dimension bis zur 
Andeutung abzuschwächen hat um so den Eindruck der idealen. 
Flächenhaftigkeit hervorzurufen — durch die er die Objekte der 
Natur zum künstlerischen Eindruck mildert. BER 

Wogegen der Maler vom reinen weine Sehen 
— oder den Gesichtseindrücken, wie sie Hildebrand nennt, 
als seinem Material ausgeht und dieser rein zweidimensionale 
der Gesichtseindrücke durch Einführung der dritten Dimension 
(im Sinne der Andeutung) ebenfalls zu jener idealen Flächen- 
haftigkeit zu bringen hat, welche eben die Aufgabe des Bild- 
hauers war — wobei er aber seinen Aspekt der Natur. zum 
künstlerischen Eindruck steigert. Be 

Auf diese Weise treffen Maler und a - von ganz £ 
verschiedenen Seiten kommend, im Kern ihrer Aufgabe zu- 
sammen. | 
Wie Hildebrand sagt: bei beiden handelt es sich also um 
ein gegenseitiges Inbeziehungsetzen von Bild- und Formvor- 
stellung, nur realisiert der Maler ein Bild in Beziehung zur 
Formvorstellung (das ist: er bringt in die zweite Dimension die 
dritte hinein, seine Richtung geht vom Malerischen zum Pla- 
stischen) — und der Bildhauer eine Formvorstellung in Beziehung 
zu einem Bildeindruck (das ist die Abschwächung der dritten 
Dimension bis zur Andeutung, die Richtung vom Plastischen 
: zum Malerischen). — | | . 

Hiermit sind wir nun bei dem oben mit :den Worten 
(soethes umschriebenen Wechselverhältnis, der Urverwandtschaft 
der bildenden Künste angelangt. 

«Ein Wandelndes, das mit und um uns wandelt > ist es 
eine Grundprinzip für das andere. er 

Vom Bild zur Form gehend enthält der ala ahe Se 
Schaffensprozeß plastische Momente — und von der Form zum 
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Bild gelangend der plastische malerische Momente — so etwa 
formuliert sich das verschränkte Verhältnis im Sinne der 
Hildebrandschen Ausführungen, wenngleich dieselben auch von 
andern Praemissen herkommen und die Richtung sich bei ihm 
- in einer anderen Schlußkette weiterbewegt als sie für diese 
| Darlegung in Betracht kommt. 

Immer’ aber handelt es sich bei dem künstlerischen Prozeß 
in Plastik und Malerei, bei der gesetzmäßigen Raumgestaltung 
im Sinne des Rhythmus oder im ‘Sinne der Erscheinung um 
ein in Beziehungsetzen der beiden Tendenzen der Gestaltung, 
um die Richtungen, die vom Plastischen zum Malerischen und 
vom Malerischen zum Plastischen eingeschlagen werden. 

Diese beide extremen Anschauungs- und Gestaltungsmög- 
lichkeiten der Welt erscheinen gleichsam als zwei Pole in deren 
Funkenstrom sich die konkrete Plastik und Malerei entwickeln, 
ohne daß bei Beziehungen unendlicher Art diese Polarität jemals 

in ein Einziges zusammenfallen -könnte. | : 

Es sind die vorhin erwähnten Schwerpunkte, die stabil 
bleiben und von denen die Richtungen ausgehen. — 

Ueber die Schwierigkeit der limitativen Bestimmung der - 
letzteren war bereits die Rede. Wieweit jenes malerische 
Moment, dessen das Rhythmisch-Plastische zu seiner Realisierung 
in der tatsächlichen Plastik bedarf in den Werken der letzteren 
‘ganz latent ist, das heißt vom Rhythmus übertönt wird, 
so daß es ‚beim Beschauer unter die Schwelle des Bewußt- 
seins fällt — wann es sich leise bemerkbar macht, anfangs in 
wundersamem Einklang mit dem Rhythmus bleibend, so daß wir 
es um ihn, hinter ihm empfinden, aber begrifflich kaum ver- 
deutlichen können — wann es endlich kraß hervortritt und 
das plastische Gebilde problematisch, ja schließlich formlos 
macht: das wird die reine Theorie kaum bestimmen können. 
Es ergibt sich dagegen direkt aus den Anschauungen der Mo- 
numente, an denen es unmittelbar entgegentritt. 

Die Aufgabe, es dort zu zeigen und in seiner Bedeutung 
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zu entwickeln, ‚gehört dem folgenden zweiten Teile de Aus- 5 


führungen an. Hier möchte ich nur noch zwei Beispiele allge- 
meinster Art zur Veranschaulichung der Verhältnisse anführen. 


Die mit dem Namen des Praxiteles in Verbindung ge 
brachte Aphrodite des Vatikan, die beste Replik eines be- 
rühmten Werkes . des IV. Jahrhunderts, erscheint vollkommen 


nach dem Formgesetz der Plastik gestaltet — was indes nicht 
verhindert, daß über den rhythmischen Aufbau des Körpers 
hinaus hier ein anderes gar bald die Sinne gefangen nimmt. 

Das ist, wie dieser den Rhythmus bergende Marmor sich 
wandelt in das blühende Leben unmittelbar, dessen Funken 
den einzigen Leib durchzittern, bis das körperlich Gebundene 
seiner Kräfte sich zu lösen beginnt und nach außen überzu- 
strömen scheint. | | * | 

Bis er leise atmet, seine Konturen sich golden gegen das 
umgebende Licht abheben, das plötzlich aus. der Beleuchtung 
zur Atmosphäre geworden ist und das Ganze sich auf einmal 
in Bewegung setzt — «im Auge schwankt» wie es Goethe an 
jener unvergleichlichen Stelle nennt, wo das Wolkenmarmor- 
bild der Helena im Moment der höchsten plastisch-leiblichen 
Erscheinung sich ins Grenzenlose aufzulösen beginnt. 

Hier ist offenbar neben dem Rhythmus ein anderes mit im 
Spiele: die malerische Erscheinung — indes noch gebunden, 
mit ebenso bedingter scheint es fast wie willkürlicher Gewalt, 
so daß wir sie wohl fassen aber kaum begreifen, sie empfinden 
aber kaum sehen — da über alles hinaus doch wiederum im 
letzten Grunde der Rhythmus dominiert. : 

Und umgekehrt, in analoger Weise tritt auch das Plastische 
in der Malerei entgegen. Die Lavinia des Tizian in Be kann 
als Beispiel dienen. | Er, 

Sie taucht in schwerem Goldbrokat als unmittelbare Be 


scheinung des wechselnden Lebens vor uns auf, im Licht und Er, 


seinem Skieron, der Farbe; sie scheint aus dem Strome des 
Atmosphärischen emporgehoben und für den Moment der Er- 


ee 


scheinung verdeutlicht zu sein, wie sie da in Blüte und Lebens- 


fülle gegen die fast ahnungsvoll düstere tintoretteske Landschaft, 
die auf dem Bilde Karls V. in anderem Sinne von so unver- 
gleichlicher Wirkung ist, mit echt tizianischem Pathos kon- 
trastiert wird — aber aus all diesem Hell und Dunkel tönt in 
dem gewaltigen Leibe, den gehobenen Armen, dem halb ge- 


drehten, halb zurückgeworfenen Kopfe uns ein Rhythmus des 
Plastischen entgegen von solcher Größe, daß wenn wir ihm bei 
der Betrachtung des Bildes bewußte Konzession einräumen, die 


malerischen Qualitäten vor dieser «Zeichnung» versinken und 


die tönende Form allein unsere Seele erfüllt — bis sich aus 


ihr dann wieder die Erscheinung entwickelt und uns zum Bilde 
Tizians zurückführt. 
Das ist das erhalinis, das ich vorhin als eine Coin- 


eidentia oppositorum bezeichnet habe. 
> Innerhalb seiner Grenzen erscheinen alle Verschiebungen 
möglich. Wir haben eine plastische Plastik und eine malerische, 
wie wir von einer plastischen und einer malerischen Malerei 


reden. Entscheidend ist, sich eine Vorstellung von dem zu bilden, 
was hier zu Grunde liegt. 
Das ist aber das Plastische und das Malerische als polare 


Möglichkeiten in Ansicht und Gestaltung der Welt und die 


Richtungslinien, die von einem Extrem zum :anderen führen 
bei der Umsetzung dieser beiden Grundtendenzen des äußeren 
Sinnes in die künstlerische Wirklichkeit — aus der sich die 


- Probleme des Malerischen in der Plastik und des Plastischen 
in der Malerei ergeben. 


Allerdings sollten dieselben Be Charakter nach gemein- 
same Behandlung erfahren. Doch habe ich mich hier zu be- 


schränken und nur jene eine Richtungslinie in den Kreis der 


Untersuchung zu ziehen, die vom Plastischen als dem Schwer- 


‘punkt zum Malerischen hinüberweist. 


Festzulegen, wie jene Richtungslinie beschritten, wie sie 


- überschritten wird — jenem Prozeß in möglichst vielen Ver- 
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zweigungen nachzugehen: wie das zwecks Verdeutlichung des 
Plastischen im konkreten Schaffen bedingte malerische Moment‘ 
der Plastik durch das Irrationale der Realität sich über die 
theoretisch erlaubte Grenze erhebt, den Rhythmus auflösend und 
in Erscheinung wandelnd — das ist die Aufgabe eines Ver- 
suchs über den Begriff des Malerischen in der Plastik. : 

Sie ist nur an den konkreten Denkmälern zu lösen, zu 
denen ich jetzt übergehe. 


VERHÄLTNIS DES PLASTISCHEN UND 


DES MALERISCHEN AUF DEM GEBIETEDER 
| see 


NE 


hen 
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DAS KLASSISCHE ALTERTUM. 


In seinen umfassenden exakten Forschungen über die Dar- . 


 stellungsmöglichkeiten der griechischen Kunst, die er unter dem 
_ Titel La genesi dello scorcio nell’arte greca in den Memorie der 


Accademia dei Lincei niedergelegt hat, gelangt der Italiener 
Alessandro della Seta zu dem Schlusse, daß in der griechischen 


- Kunst der zweiten Hälfte des ersten Jahrhunderts der Anfang 


und die ewige Quelle der lebendigen, der Kunst im eigentlichen 
Sinne zu. suchen sei. | 

Indem hier zum ersten Mal innerhalb aller bekannten alten. 
Kulturen die unmittelbare Anschauung, sowie der starke Drang, 
dieselbe in die Wirklichkeit der Kunst zu ziehen, den Sieg über 


er jenen Schematismus der Darstellung davontrugen, in dem die 
| Künstler dieser alten Kulturen für immer stecken geblieben 
‚sind. Und zwar sieht della Seta den springenden Punkt in der 
ß Kühnheit der Binführung der Verkürzung, durch welche die 


Griechen allein sich ihre künstlerische Freiheit erringen konnten 
gegenüber der ewig im Parallelismus wie er es nennt — dep 
Darstellung aller wesentlichen Teile des Gegenstandes in der 
den Augen des Beschauers parallelen Fläche — verweilenden 
gesamten übrigen alten Welt. | 

Die Evolutionen dieser Verkürzung in der griechischen - 
Kunst einerseits und der Einfluß.derselben vom Mittelmeer- 
becken aus auf die Kunst des Orients, auf Indien und China 
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andererseits, bilden den Inhalt seiner hervorragend wissenschaft- | 
lichen Ausführungen. Andererseits hat Julius Lange in seiner 


Darstellung des Menschen darauf hingewiesen, wie sich die 


künstlerische Freiheit der Griechen entsprechend ihrer einzig- x 
artigen Stellung unter den Völkern der alten Welt entwickelt: 


als ein Bewußtsein des Menschlichen gegenüber jenem Zuge 


der grenzenlosen «Selbsterhöhung», der die despotischen Mo- - 


narchien des Orients durchweg beseelt, der ihrer Kunst den 
Stempel aufdrückt und damit jede Regung des unmittelbar 
Lebendigen in derselben gefangen hält. | | 

Das Gebiet nun, auf dem inmitten des Völkerjochs der 
Barbaren diese einzige künstlerische Freiheit der Hellenen zum 
Ausdruck kam, war die Plastik. 


Daß sie es sein mußte ist gerade unserer überschauenden 
Betrachtung ersichtlich, die im Stande ist, die Griechen zwischen 


der Welt der Barbaren und den Tendenzen der modernen Welt 
zu erblicken, und erkennen kann, in welchem Sinne hier das 
Plastische in den Vordergrund gerückt war. | 
Zwar ist uns im modernen Humanismus und seiner Tra- 
dition des klassischen Altertums Leben, Denken und Gestalten 


der Epoche als geschlossene Einheit in einem Sinne überliefert, 


wie sie uns durch die unmittelbare Anschauung jenes Lebens, 


wenn diese uns je zuteil würde, nie vermittelt werden könnte. 


Indes, gerade durch diese ‘gesteigerte Auffassung der grie- 
chischen Vergangenheit als eines Einzigen und Unwiederbring- 
lichen an Geschlossenheit und Einheitlichkeit, dürfte dem grie- 


chischen Wesen näher zu kommen sein als auf irgend einem 
anderen Wege. Gerade hierdurch erkennen wir deutlich wie 
auf allen Gebieten, deren sich der griechische Geist zur schöpfe- 
rischen Formung bemächtigte, durchgängig jener Grundzug des 


griechischen Wesens zu gewahren ist, der darauf ausgeht, im 


lichten, geordneten Zusammenhange der Welt die Einzeldinge 


im ganzen Umfange ihres Lebens auszugestalten und ihre Exi- “ 


 stenz zur Würde des Typischen zu "steigern. 


>) We 


Es ist die klare Erfassung der Binzelefscheisung als eines 
ewig sein Maß in sich tragenden, im Sinne von Einheit, Schön- 
heit und vollendeter Erscheinung bis zur Harmonie des ästhe- 
tischen Steigerungsmöglichen sowie der Blick auf das Ganze 
als die kosmisch geordnete Summe der Erscheinungen. 

Dieser Charakter bedingt sowohl Mythologie, als Poesie, 
Denken und Kunst der Alten — und es ist kein größerer Gegen- 
satz denkbar als zwischen der in sich ruhenden individuellen 
Erscheinung, die sich bis zur Schönheit des Mythischen steigert 
und einerseits jener ewigen Knechtschaft des Gedankens bei den 
Barbaren — andererseits aber auch jener Anschauungsweise der 
Dinge, ‚mit der die moderne Kunst einsetzt: dem jenseits von 
- allem Verstande sich vollziehenden mystischen Schluß vom Pathos 
der Einzelnerscheinung auf das Ganze einer Welt, die nicht Kos- 
mos Ist, sondern Geheimnis und deren Erscheinungen sich nicht 
bis zur Schönheit, sondern bis zu jenem Ausstrahlen der Affekte 
steigern, das zu diesem Rückschluß hinzureißen im Stande ist. 

Ein solcher Schritt ins Grenzenlose lag außerhalb der Vor- 
'stellungskreise des klassischen Griechentums, in dessen Philo- 
‘sophie das Geheimnis der Welt und des Lebens keinen Platz 
findet. | 
Alle Dinge der Welt ordnen sich zu Bestimmtem: Sei es 
nun der Urstoff oder der ewige Wechsel, der Logos oder das 
‚Reich der Ideen, wie es die großen einzelnen Systeme wollen 
— aber immer bezieht sich das klar in seinen Grenzen er- 
scheinende Einzelding auf ein harmonisches, alles gleichmäßig 
implizierendes Ganzes. 

Diese Beziehung wird als Rhythmus empfunden, womit denn 
der Begriff des Rhythmischen uns als grundlegend für die ganze 
Mentalität der Alten entgegentritt. Der Rhythmus ist in diesem 
Denken und Empfinden der Angelpunkt: er ist sowohl die innere 
_ waltende Kraft der einzelnen Erscheinung, indem deren Teile 
sich durch ihn zum Ganzen fügen, als auch die Beziehung 
_ dieser Einzeldinge auf das Ganze, die Etappen jenes Weges, 
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der von den Einzeldingen zum Ganzen und von diesem wieder 


auf die Einzeldinge zurückführt. 


Er beherrscht die Kreise des Einzelnen a wie das 


Weltall und .überall können wir ihn in diesem Sinne im Ver- 
lauf des griechischen Denkens sich auf die Elemente bezogen 
finden, aus denen sich das jeweilige System die Welt aufbaut, 
mögen sich dieselben auch sonst in stärksten en zu 
einander stellen. | | 


Wir finden ihn dort, wo der Seiensbegriff als letzte RN 


aufgehoben wird, bei Heraklit, in dessen «Gestaltung Umgestal- 


tung» der Rhythmus als verbindende und ordnende Idee er-. 
‚scheint. Er ist «das Geschick, die Ordnung, die Vernunft der 


Welt», er ist das einzig Dauernde im unaufhaltsamen Flusse 
der Dinge. Und in demselben Maße wie das Heraklitische be- 
herrscht er ein Denken ganz anderer Art und Umfangs. 


Wenn sich bei Aristoteles (nach Windelband) zwischen 


dem ruhenden Sein der Gottheit und der Materie durch. das 


Medium der Bewegung die Dinge der Welt entwickeln und die = 


beiden Richtungen — von der Materie zu Gott und von Gott 


zur Materie — nach zwei äquivalenten Endpunkten auslaufen, 


nämlich dem Laufe der Gestirne und dem vernünftigen Denken, 
indem die in gleichmäßiger Bewegung befindlichen Gestirne als 
den höchsten Intelligenzen, den vernunftvollen Geistern adäquat 
aufgefaßt werden — so handelt es sich um den denkbarst groß- 
artigen Ausdruck der rhythmischen Empfindung auf gedanklichem 


Gebiet, indem der in der Mechanik evident, in der Logik latent 


zu Grunde liegende Rhythmus zu seiner großen Einheit zu- 


'sammengefaßt wird: der in ihren zwei Richtungen die Welt 


erzeugenden ewigen rhythmischen Bewegung. 


Diese Andeutungen aus dem Gebiete des Denkens in | 
vielleicht bereits erkennen, in welchem Sinne das Moment des 
Rhythmischen bei alien Wesensäußerungen des griechischen 
Volkes den Grundton abgegeben hat. Es geschah im Denken 
. ebenso wie im Gestalten, in der Philosophie ebenso wie in der, 


Sr 


Dichtung mit ihrer rhythmischen Bändigung einer den Rhythmus 
geradezu verlangenden Sprache, in der Tragödie, in ihrer auf 
das Rhythmische im allgemeinen und besonderen angelegten 


- Handlung. 


Es geschah vor allem auf dem Gebiete der bildenden Kunst 
— und das bestimmte alle Zweige derselben von vornherein als 


Ausdruck für das Plastische in dem Sinne, wie es uns im 


vorigen Abschnitt entgegengetreten war. 
Das machte die Plastik zur dominierenden Kunstrichtung 
und schuf die ewige Bedeutung der griechischen Skulptur. 
Julius Lange hat den Anfang der griechischen Plastik in 
durchaus zutreffender Weise mit der ersten großen Aeuberung 


_ dieses rhythmischen Empfindens im öffentlichen Leben — den in 


den olympischen gipfelnden großen Nationalspielen in Zusammen- 


_ hang gebracht, deren Bedeutung für die griechische Kultur und 


Kunst in seinen Ausführungen umfassend gewürdigt worden ist. 
Denn allerdings war es den großen barbarischen Monar- 


 chien mit ihren «zerschmetternden Triumphen» etwas ebenso 


Unbekanntes wie Unbegreifliches, die persönliche Tüchtigkeit 
des Individuums in freier Konkurrenz sich bewähren und mit 
dem Siegerkranz gekrönt zu sehen — während den Griechen 
mit diesem ihrem vollen Bewußtsein der Ueberlegenheit ihrer 
Auffassung des Menschlichen sich zugleich eine ganz andere 
Darstellungsmöglichkeit derselben eröffnete. Die Kunst der 
Barbaren hatte die Menschendarstellung nur im Dienste jener 
srenzenlosen «Selbsterhöhung» gekannt, die im Charakter ihrer 
Monarchien begründet war. Ihre zahllosen Monumente im 
Orient sowohl als in Aegypten sollten die Majuskeln sein zu 
den darunter befindlichen Minuskeln der Triumphinschriften. 
Das hatte die künstlerische Entwickelung unterbunden und 
dem Schaffen ein für allemal ein konventionelles Schema unter- 
gelegt, da die Darstellungen einzig im Sinne sozusagen einer 


allgemein verständlichen Lesbarkeit zu bringen waren, sozu- 


sagen als gesteigerte Wortzeichen, deren konkrete Gewalt ent- 
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weder das ganze Machtbewußtsein der Selbstbehauptung im: 


Momente des Beschauens in der Erinnerung lebendig machen 
— oder aber Angst und Schrecken !einjagen und die unter- 


jochten Völker zu Boden tallen lassen sollte. Im Bannkreise dieser 
Anforderungen war dem Bedürfnis der künstlerischen Betätigung 


so gut wie kein Raum gelassen, und der -einzige Weg war 


neben jener Ausbildung des akzessorischen Teils zum eigentlich 


künstlerisch lebendigen, wie wir es z. B. in den Tierdarstel- 


lungen finden, die Umsetzung des Ganzen in ein großes deko- & 


ratives Schema, in welchem der Kreis der Darstellungen 
schließlich als ein großes Ornament gebracht wird, von dem 
aus sich dann die ganze auf das fließende Spiel von Licht und 
Schatten berechnete orientalische Ornamentik entwickelt. 


Hierzu befand sich die beginnende griechiche Kunst im PS 


denkbarst größten Gegensatz. 
Sie durfte gerade die Darstellung des Menschen als des 


sich in seinen Tüchtigkeiten frei darstellenden Einzelwesens zu - 


ihrer Aufgabe machen: in jener Vereinheitlichung der Kräfte 
für die seine Erscheinung auf dem Kampfplatze der National- 
spiele das Vorbild abgab. 
Hiermit erblicken wir das rhythmische Ideal der Darstellung 
in seiner ganzen Bedeutung. Mit den Worten Langes kann 


es außerordentlich treffend als ethisch und politisch bezeichnet - 


werden. 1 

Politisch insofern, als darin der Unterschied der griechischen 
Nation allen andern Völkern gegenüber zum Ausdruck kam — 
ethisch als die Verkörperung jenes Bewußtseins, daß den 
Griechen das Gefühl ihrer moralischen Ueberlegenheit über die 


übrige Welt gab und dieselbe als barbarisch erscheinen ließ. 
In diesem Sinne war die künstlerische Darstellung des 


Menschen als solchen mit den innersten Tendenzen der Nation 
aufs engste verbunden und es ist wohl zu verstehen, daß hier 


zum ersten Mal durch dieses umfassende Gefühl für die Auf- 


gabe das Darstellungsschema der Barbaren durchbrochen und 
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eine neue Gestaltung, eine lebendige Kunst aus der Gewalt des 


- rhythmischen Ideals begründet wurde. Mit der der Impuls zum 


eigentlich künstlerischen Schaffen — als die Freiheit der 


Gestaltung aus einer unmittelbaren Anschauung der Dinge - - 


zum ersten Mal zur Welt geboren wird. 


Im Sinne dieser Ausführungen an die frühesten Monumente 


der griechischen Kunst herantretend, erblicken wir ihre ersten 


Anfänge mit Julius Lange in jener Gruppe der Athletenfiguren, 
deren Reihe von der Mitie des siebenten bis zum Anfang des 


fünften zu verfolgen ist. Indem wir diese Athletenfiguren an 
den Anfang unserer Betrachtungen rücken, sind wir uns dessen 


a 


sehr wohl bewußt, daß wir hiermit die künstlerische Ent- 


 wieckelung der griechischen Skulptur zwecks Darlegung der 
ästhetischen Grundmotive auf das Gebiet der Freiplastik hinaus- 
führen. Während die historische Betrachtungsweise geneigt ist 


alle Veränderungen aus der Flächenkunst abzuleiten. 
Della Seta hat in hervorragender Weise dargestellt, wie 
die Geschichte der Entwickelung der griechischen Skulptur in 


Eder Geschichte der Reliefs den Gipfelpunkt finden kann. Indem 


hier zuerst durch architektonisch-dekorative Prinzipien bestimmt, 


jene Inbewegungsetzung der Darstellung durch die Linear- 
_ perspektive eintritt, die dann vom Relief aus in die Freiskulptur 


übergeht und ebenso die Myronische wie Polykletische Kunst 


- ins Leben ruft. Während gleichzeitig die griechische Malerei 
vom Relief her alle Mittel der Verkürzung empfängt, dieselben 


"ausarbeitet — um dann, im Vollbesitz. des perspektivischen 


- Könnens, ihrerseits die gesamte Plastik in ihre Einflußsphäre zu 


- ziehen, wofür nach della Seta der Hellenismus das Beispiel abgibt. 


Indes, ebenso wie er undenkbar wäre sich den Resultaten 
der exakten Forschung zu verschließen ist er unmöglich ihnen 


‚gegenüber die einzig ästhetisch faßbare Tatsache des konkreten 


“ künstlerischen Gestaltens aus den Augen zu verlieren. In der 
% Tat, die Anregungen zur Inbewegungsetzung der Statue scheinen 
vom Relief, von der Flächenkunst, gekommen zu sein. Aber 
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ihren letzten künstlerischen Charakter erhielt die, Freiplastik 


doch immer erst im Prozeß der freien Gestaltung des Orga- | 


nischen durch jene große künstlerische Sehnsucht den mensch- 
lichen Leib, dieses letzte Wunder der organischen Welt, durch 
die Divination des Zusammenhangs seiner Kräfte vereinheit- 
licht ins Leben der Kunst zu ziehen. 


Gerade bei der Gestaltung des Organischen in de 


statue, diesem Gipfel und Ende aller Plastik, müssen Momente 


mitgespielt haben, denen jene aus dem Relief überkommenen 


Anregungen der Verkürzung als Medium zur Verwirklichung 


ihrer künstlerischen Absichten dienten. 


Im Sinne dieser Ausführungen kamen sie aus einer allge- 


meinen rhythmischen Lebensempfindung, um dann 'in ihrer . 


Wandlung die Entwicklung der griechischen Plastik zu be-- | 


zeichnen. In ihrem Ursprung finden wir-sie in den sogenannten 


Athletenfiguren. In den uns erhaltenen Monumenten bezeichnet 
zunächst die Figur von Tenea eine wichtige Etappe, während 
wir dann an der Schwelle des fünften Jahrhunderts in der 
Strangfordschen Figur ihren Höhepunkt erblicken, ihre Tradi- 


tion .sich‘ aber bis in jene Gruppe von Werken aus den 


80—60 Jahren des fünften Jahrhunderts hinüberführen läßt, die 


durch den Cassler Apollon bezeichnet werden kann..Durch den 


dem jungen Phidias zugeschriebenen sogenannten Thermenapollon 


mündet die Richtung dann im allgemeinen Strome der großen grie- 
chischen Kunst, wo dieses Athletenideal einerseits in Athen auf 
den. ganzen Kreis |der Darstellungen verallgemeinert wird — 


andererseits im Gebiete des argivischen Erzgusses seine letzte Aus- 
gestaltung durch die bewußte Einführung des Kontraposts findet. 


In dieser Gruppe der Athletenfiguren erblicken wir die 3 
Grundtendenz der griechischen Plastik, die Darstellung des 


lebendigen Organismus, der als abgeschlossene Raumerscheinung z 


im Sinne des Rhythmus aufgefaßt wird, in aufsteigender Linie | 


eingeschlossen, wobei offenbar die Entwickelung in der immer 


stärkeren Verdeutlichung des Rhythmus zu suchen ist. 
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Mag nun der Weg von der Teneaschen Figur über die 
Strangfordsche zum Cassler Apollon auch ein sehr großer sein, 
die Verschiedenheit der Bildung zunächst ins Auge fallen indem 
in dieser letzten Gruppe die Lösung der Glieder bis an die 
Schwelle des Kontraposts geführt ist: die Grundauffassung 
bleibt immer dieselbe. Nur daß der Rhythmus der Figur von 
Tenea durch seine starke Latenz, der Casseler durch seine 
völlige Evidenz berührt ergibt die Unterschiede. Zwischen 

diesen beiden Bildungen liegt eine große Entwickelung in Er- 
fassung des Formproblems im einzelnen, in der Anwendung 
der plastischen Möglichkeiten — aber alles zum Zweck der 
Verdeutlichung ein und derselben Tendenz, die diesen beiden 
Figuren gleichsam als Seele innewohnt und die Beziehungen 
zwischen ihnen herstellt. 
/ Auf diese Weise ist es die Entwickelung in der Erfassung 
des Formproblems, die in dieser Statuenreihe sich uns als für 
ihre Betrachtung wesentlich darstellt. Angesichts der letzteren 
können die wirksamen Prinzipien der ersteren im Sinne Hilde- 


_ brands exponiert werden, die uns hier jeden Augenblick angesichts 


der Statuen lebendig bleiben. — 
ER Nach Hildebrand ist die gemeinsame Aufgabe aller drei 
bildenden Künste die Darstellung des Raumes durch die 
Form. | | 

Der Raum ist, wie Hildebrand sagt, kubisches Wesen ohne 
Rücksicht auf Begrenzung. Erweckt eine Erscheinung eine 
starke Raumvorstellung, so heißt das, sie gibt den starken Ein- 
druck der dreidimensionalen Ausdehnung, nicht sie gibt be- 
stimmte Ferm und Gröbßenvorstellung. | 

An diesen Raum tritt nun die Form im Verlaufe des 
künstlerischen Prozesses heran, um ihn zunächst zu begrenzen, 
dann zu gestalten. Die künstlerische Einordnung von Form in 
den Raum und die damit zusammenhängende neue künstlerische 
Raumvorstellung hat Hildebrand nun als die Reliefvorstellung 
n gekennzeichnet: die das Grenzenlose des Raums in der Weise 


bändigt daß sie ihn zwingt von uns als jene ideale Flächen- 
haftigkeit zu erscheinen, in der die dritte Dimension nur als 


Anregung und Aufforderung, nicht als Zwang zur Auffassung 
der Tiefe — also des eigentlich kubischen Wesen des Raumes 
— enthalten ist. 

l’as bildet die Lösung des Problems der ee 
von Raum und Form im Sinne einer allgemeinen Grundlage 


aller drei bildenden Künste und zeigt uns die Form in ihrer 


ersten Bedeutung: der allgemeinen und räumlichen. 


Gehen wir nun zur Plastik über, so erscheint uns ihr 


Problem zunächst unter dieser allen drei bildenden Künsten 


gemeinsamen Aufgabe der künstlerischen Raumgestaltung im. 


Sinne der idealen Flächenhaftigkeit, RU dieser Raum sich. 


uns in Körpern realisiert. 
Zugleich aber tritt neben diese allgemeine Aufgabe der 


Plastik noch eine andere — und zwar die ihr eigentümliche, 


sie als eine besondere Spezies der bildenden Künste konsti- 
tuierende: nämlich die künstlerische Darstellung des organischen 
Leibes innerhalb dieser allgemeinen künstlerischen Raumver- 
deutlichung im Sinne der Körper. | 

Dadurch entsteht nun die Frage: wie wird sich diese Dar- 
stellung des Organischen neben .der des Räumlichen vollziehen 


und vor allem: wieweit wird sie vorschreiten dürfen, ohne 
störend in die allgemeine Raumverdeutlichung einzugreifen — 


ohne die durch dieselbe gesteckte Grenze zu überschreiten — 


die ihrerseits wieder durch die künstlerische Realisierung des 


Raumes innerhalb der Grenzen der Körper bedingt ist. 
Das ist das spezifische Grundproblem der Plastik als einer 
Spezies der drei bildenden Künste und es ist ersichtlich daß 


dasselbe den Ausgangspunkt für alle Bezüge der Plastik über- Er 
haupt zu bilden, somit das Fundament auch unseres eigentlichen Ar 
‚Problems abzugeben haben wird. 


Indem wir diesem Grundverhältnisse nachgehn, versuchen 
wir uns zunächst das Wesen der künstlerischen Raumgestaltung 
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- im Sinne der Körper zu vergegenwärtigen. Offenbar wird man 


sich zunächst darüber klar werden müssen, was es für Kon- 
stellationen von Formen in der Erscheinung dieser Körper sind, 
die am unfehlbarsten, am zwingendsten im Beschauer das 
Raumgefühl erwecken. 

Und zwar wird es sich da um einen Kaindler von Gegen- 
sätzen handeln, welche alle gegenseitig und wiederum im 
ganzen Anregung für die plastische und räumliche Vorstellung 
in uns bewirken, wenn wir den künstlerisch gestalteten Eindruck 
der realen räumlichen Natur erhalten sollen. in diesem gegen- 
seitigen Bedingen der Gegensätze und in ihrem gemeinschaft- 
_ lichen hervorrufen eines Raumganzen besteht dann die künst- 
lerische Raumverdeutlichung der Körper zum Unterschiede von 
der natürlichen. | 

Hildebrand — dessen Worte ich in den vorigen Zeilen 


. umschrieben habe — hat diese raumverdeutlichenden Gegen- 


sätze der Form die Raumwerte der Erscheinung genannt. Ihnen 
allein wohnt alle eigentliche gestaltende Fähigkeit der Raum- 
verdeutlichung inne — und sie bilden offenbar das Kriterium 
der Auslese, die an den Teilen der Körper vorgenommen 
werden muß, wenn diese zur künstlerischen Raumeinheit ge- 
staltet werden soll. Ein Körperteil, etwa ein Muskel, wird in 
dieser Beziehung nur soweit von Interesse sein, als er 
seinen Gegensatz in einem anderen findet und als er 
sich nit diesem andern zusammen in dem großen, den künst- 
‚lerisch gestalteten Raum abgebenden Moment des Ganzen ver- 
'einigt. An sich, in seiner Einzelexistenz, hat er hier keine 
Bedeutung. : Jede Form muß Raumwert sein; das Gesamte der 
 Raumwerte aber ergibt die Raumverdeutlichung im Sinne der 
idealen Flächenhaftigkeit. 

‚So bestünde denn die Lösung der Aufgabe der Raumdar- 
stellung in der Plastik in der Feststellung und Darstellung der 
Formen als Raumwerte in der natürlichen Raumerscheinung 
dieser Körper. 
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Nachdem auf diese Weise die allgemeinere Aufgabe der BE 


Plastik ihre Bestimmung gefunden, ergibt sich weiter die Frage 253 


nach der Lösung ihres speziellen Problems, das in der  Dar- 


stellung des organischen Leibes besteht. Wie ist dieser orga- 


nische. Leib innerhalb der plastischen Raumgestaltung zum 
Ausdruck zu bringen und wie hat sich diese Verdeutlichung 


des Organischen mit der des Räumlichen zu verhalten, damit 
der Eindruck der Einheit gewahrt, damit die plastische Tota- 
lität erhalten bleibt — das ist offenbar die Kardinalfrage der. 


Plastik deren Beantwortung die Einheit der Formen — ihren 
Stil bedingt. 


Nun beruht nach Hildebrand das Gefühl für das Organische 


Leben darauf, daß wir uns alle Formen in ihrer Aktion vor- 
stellen können. 
Auf diese Weise ist es nun srihder die Form, die jetzt 


das organische Leben vermittelt: aber die Form jetzt nicht 


mehr in ihrer allgemeinen räumlichen Bedeutung als Gestalterin 
des Raumes — sondern die Form in ihrer spezifischen Be- 


deutung als Teil des organischen Leibes: als Lebensäußerung, 


als Funktion des latent den Körper erfüllenden Lebens. 
Diesen Charakter der Form hat Hildebrand, gegenüber der 


Form als Raumwert, die Form als Funktionswert genannt und 


auf diese Weise wird der organische Leib nach seinen Worten 
als ein Komplex von Formen aufgefaßt, die das Gepräge be- 


stimmter Funktionsmöglichkeiten in sich tragen, wie das Ge- 
fühl für das organische Leben darin beruht, daß wir uns alle 
diese Formen in ihren Aktionen vorstellen können: eben als 
die Funktionen des Lebens: i 


Hiermit sind wir am kritischen Punkte angelangt. Wir ; 


haben innerhalb der Aufgabe der Plastik die Verdeutlichung 


der Form als Raumwert ebenso wie als Funktionswert, und 


die Nötigung beides zü einer höheren Einheit: der gesamten > 


künstlerischen Darstellung zu bringen. 


Die Forın als Raumwert ist das Fundamentale, als. Eunk 


_  tionswert das Spezifische. Und es kann offenbar nur einen Aus- 


e: weg geben, damit das erste das letztere nicht erdrücken, das 


letztere das erste nicht überwuchern kann : daß nämlich die Form 
als Funktionswert genau mit der als Raumwert zusammenfällt. 

; Das ist das Zentrum der Plastik: daß jedes einzelne, was 
dazu dient, den menschlichen Körper als räumliches darzu- 
stellen, ihn gleichzeitig auch als organisch-lebendiges bringt 
— und jedes einzelne, was dieses Organisch-Lebendige vergegen- 
wärtigt, es auch raumbildend betont. 

Darin liegt die ganz ungemein bedeutsame Grenze der. 
Funktionswerte: daß sie nur solange mit der plastischen Ein- 
heit des Ganzen übereinstimmend sind, solange sie ebenso Leben 
als Raum darstellen. | 

In der absoluten Coincidenz der Form als Raumwert und 


2 der Form äls Funktionswert ist somit das Wesen der Plastik 


eingeschlossen. 

Dieses ausgesprochen rhythmische Ideal bildet den Kern 
der griechischen plastischen Empfindung und hat sich in dieser 
Kunst bis zu einer Realisierung großartigster Art durchgesetzt 


-  — ebenso wie die Ueberschreitung zu den allerbedeutendsten 


Erscheinungen geführt hat. 


Von hier aus wenden wir uns wieder den Denkmälern zu. 

Hildebrand bemerkt, daß die Plastik stets mit der Gestaltung 
der Form als Raumwert beginnen und sich die Form als Funk- 
tionswert erst allmählich ausgebildet habe und sozusagen in die 
als 'Raumwert hineingewachsen sei. Das kann uns nirgends 
besser ersichtlich werden, als an jener Reihe von Athleten- 
figuren, die wir mit Julius Lange an den Anfang der griechischen 
Plastik gesteltt haben. 

Bei ihnen ist die Form in erster Linie als Raumwert ge- 


bracht. Wenn auch bewußt in erster Linie die Verdeutlichung 


des Realen, das Streben nach seiner möglichst. drastischen 
Wiedergabe vorlag, so entstanden diese Dinge doch in tieferem 
Grunde, aus dem Stilbildenden der allgemeinen Empfindung — 
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was hier freilich ganz nach der Seite des Räumlichen geht. % 


In diesem Sinne sind die für den Eindruck entscheidenden 


großen Brust-, Bauch- und Beinmuskeln in allgemeinster, sich 


der Raumverdeutlichung unmittelbar unterordnender Weise ge- 
bracht. Bei der in der Figur von Tenea gipfeladen Gruppe in 


andeutender Weise, die mehr durch das ganz ungemein Lebens- 
volle ihres Gefühls für diese Verhältnisse als durch die tat- 


sächliche Ausführung wirkt, während in der Strangfordschen I 
Figur bereits alles beisammen ist, was dann der Gassler Apollon 


aus dem Archaischen in den strengen und erhabenen Stil 
hinübernimmt, und zwar nur in größerer Verdeutlichung, denn 
seine Proportion finden wir in der Strangfordschen Figur bereits 
vorgebildet. Er ist derselbe Rhythmus, der nur zu lauterem Er- 
tönen gebracht wird. 2 


Der gewaltige pectoralis, die recti und die mächtigen Bein- a5 


muskeln sind hier für den Eindruck des Räumlichen entschei- 


dend und wir finden sie ganz in diesem Sinne gleichsam als 


gewaltige Quadern gebracht, die als Funktionswerte des Lebens 


durchaus erst in zweiter Linie in Betracht kommen. Dieses | 


wird vielmehr durch die sozusagen umspielenden Muskeln an- 


gedeutet, durch die Brust und Unterleib gleichsam in Beziehung ® 
setzenden serrati an den Seiten, während die abdomines mit 


der Lyralinie wieder die ganze Strenge der Raumwerte zeigen, 


die nur durch die schon an der Figur von Tenea wahrzu- 


nehmende Durchbildung der Kniegelenke belebt werden, während 
die starken Schienbeinmuskeln und lapidaren Füße das Ganze 
nach unten tektonisch abschließen. a 
Auf diese Weise sehen wir in dieser ersten Gruppe von 
Werken der griechischen Plastik das Rhythmische ganz im 


Sinne des Räumlichgestaltenden gebraucht. Es ‚herrscht der 
Raumwert, einerlei .ob in Andeutung, Durchführung. oder her- 
vorragender ‚Ausgestaltung, während die Funktion des Lebens 


in einer Weise eintritt, die ihre Ausbildung als erst in eine 
spätere” Zeit fallend erkennen läßt. 
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Auch als in den ersten Jahrzehnten -des fünften Jahrhun- 
derts, über die wir mit dem Cassler Apollon fast hinaus sind, 
die Inbewegungsetzung der Statue eintritt, womit der Funktion 
eine andere Stellung notwendigerweise zugewiesen wird, domi- 
niert das Räumliche im letzten Grunde mit derselben Gewalt, 
wie früher, indem die Figuren ‚in dieser neuen Bewegung. 
gleichsam erstarren. | 

Allerdings fühlen wir, daß diese Figuren unter anderen 
Umständen aus der Elastizität ihres Körpers heraus eine andere 
Stellung einnehmen könnten — aber es kommt uns nie un- 
mittelbar zu Bewußtsein, wie sich die augenblickliche Bewe- 
gung aus der Vergangenheit entwickelt hat und wie sie in die. 
Zukunft weitergeht. 

Das ist evident an den Gruppen der Aegineten, die man 
gewöhnlich an die Spitze dieser eintretenden Inbewegungsetzung 
‚nennt und deren Charakter vielleicht als gebrochene Frontalität 
bezeichnet werden könnte. Denn in ihnen wird, wie Lange 
gezeigt hat, die sich von der Mitte der Brust herabziehende 
Mittellinie des Körpers durch dessen Bewegung zwar in Teile 
zerlegt — aber diese Teile sehen wir gleichsam unter gewissen 
geometrischen Winkeln zueinander gestellt, anstatt in großer 
"lebendiger Kurve zusammentretend. Wie andererseits der Kopf 
und die Extremitäten in mehr oder weniger eckigen Wendungen 
zum Körper gestellt sind, woraus sich dann das Erstarrte der 
Bewegung ergibt, die sich nicht bis zur Gewalt der Funktionen des 
Lebendigen erhebt. Es war eben eine jede dieser Statuen bei 
allem Streben nach Wiedergabe der Funktionen im letzten 
Sinne als Räumliches gearbeitet und so dieser erste Einfüh- 
_ rungsversuch der Bewegungsdarstellung an der dominierenden 
Gewalt des raumbildenden Prinzips der Form gescheitert. 

Erst die folgenden Generationen waren im Stande, die 
Funktions- neben den Raumwerten zur Geltung zu bringen. 
Das geschah um die Mitte des fünften Jahrhunderts in zwei 
_ verschiedenen Richtungen: in den Kreisen des Myron und des 
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Phidias, und sollte den Höhepunkt des eigentlich rhythmischen 
Ideals der griechischen Plastik heraufführen. | | 

Wenden wir uns diesem bedeutungsvollen Moment zu, "so 
erblicken wir zunächst zwei verschiedene ‚Möglichkeiten der 
Einführung der Funktionswerte. 

Die erste knüpft an die Tendenz der Aegineten an. Ihr 
Ziel ist die restlose plastische Verdeutlichung der Bewegung. 
Dort, in der Einleitungskunst, hatte es sich als unmöglich er- 


wiesen, den bewegten Körper als raumgestaltend und funktions- 


vergegenwärtigend zugleich zu bringen. Jetzt sollte dem Aus- 
druck der Bewegung jener Charakter gegeben, jenes. Moment 
derselben gefangen werden, welcher den Beschauer unmittelbar 
zwingt, ihren Anfang in der Vergangenheit zu suchen und 
ihrem Verlauf in der Zukunft zu folgen — zugleich aber, und 
das ist das Entscheidende, die konkrete Verdeutlichung dieses 


Moments in dem Sinne gebracht werden, von dem Hildebrand. 
sagt, daß wir in ihm nur die Vorstellung, nicht die Wahr- 
nehmung der Bewegung darstellen :- das ist nichts anderes als 


_ dieses Moment der Bewegung gleichzeitig als ein 'räumliches, 
raumgestaltendes. 
Nur auf diese Weise ist die Bewegung künstlerisch zu 
bringen: indem die Gestaltungskraft eine Möglichkeit findet, 


ihrem absoluten Funktionswert einen ebenso großen Raumwert 


unterzulegen und so den plastischen Rhythmus herbeizurufen. 
Die Bewegung muß so gebracht werden, daß sie sowohl als im 
tatsächlichen Moment, der sich dem Beschauer bietet, als auch 


in ihrer imaginären Vergangenheit und Zukunft, keinen Augen- 


blick anders als gleichzeitig raumbildend gedacht wird. 
Die Verdeutlichung der Bewegung in diesem. Sinne 
den Inhalt der Myronischen Kunst.. 


Während sich die Phidiasische ein anderes Se gesetzt Br 


hatte. Sie faßte das Wesen der Funktionswerte in einem anderen 


Sinne auf als in dem der absoluten Bewegung. Gegenüber diesem 
myronischen Extrem hatte sie unter ihm vielmehr ein anderes 
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im Auge: die Verdeutlichung der Gesamtheit des organischen 
Lebens in einem Sinne, daß die vom Feierlichen bis zum Er- 
habenen zu steigernde leibliche Harmonie derselben ein Psy- 
chisches enthalte und versinnbildliche: — jene Psyche des im 
großen Rhythmus seiner einzelnen, frei ausgebildeten Teile zu- 
sammentretenden und sich wiederum aus der Summe in die 
Teile auflösenden Ganzen; das innerste Wesen der en 
Lebensempfindung. 

Indem die Phidiasische Kunst dieses Ideal zu erreichen 
wußte, wurde sie zum vollendeten Ausdruck des plastischen 
griechischen Kunstideals und bezeichnet in diesem Sinne den 
Höhepunkt der eigentlichen griechischen Kunst. 

Es erscheint durchaus im Wesen der Sache begründet, daß 
Myron, in seiner auf die Bewegung gerichteten Kunst, wenig 
Raum für die Wiedergabe des Psychischen fand. Sie lag ganz 
außerhalb von deren Möglichkeiten, da er in seiner Oekonomie 
_ der Formen schon an der Auffindung der die Funktioriswerte 
der Bewegung deckenden Raumwerte denkbarste Schwierigkeit 


hatte und ihm alles ferner lag, als eine Steigerung der ersteren, _ 


die nicht unumgänglich durch die Notwendigkeit des Kunst- 
werkes bedingt war. Aus demselben Grunde ist bei ihm auch 
der Chiasmus nicht gebracht worden, ein Moment, das im 
Diskobol geradezu für die Raumgestaltung ausschlagend er- 
scheint, indem die Raumwerte der Extremitäten bei allen drei 
Ansichten des Werkes, — ob man es von seiner Breitseite 


her sieht oder von den beiden Schmalseiten — so verteilt sind, 


daß sie in jeder Ansicht den gebändigten Raum im Sinne der 
idealen Flächenansicht mit der Anregung zur dritten Dimension 
geben — eine Tatsache, die in Anbetracht des Vorwurfs im 
höchsten Sinne bewunderungswürdig ist. 

Wie sich andererseits aus ihr die vorhin erwähnte Art der 
"künstlerischen Gestaltung der Bewegung direkt ergibt: so wie 
wir ihn sehen, ist der. Diskobol Funktion und Raum zugleich 
_— er ist es aber auch für unser Bewußtsein in jedem Augen- 


blick, in dem wir ihn nicht sehen, d. h. in der vergangenen 


und kommenden Bewegung. — 


In anderer Art vollzog sich die Rhythmisierung i im Ge i 


des Phidias. Ihre Zeugnisse sind uns in den Parthenonskulp- 
turen erhalten, die in ihrem Charakter als Höhepunkt der 
klassischen griechischen Skulptur — zugleich. als umfassendster 
und in seiner Art einziger Ausdruck des griechischen Wesens, 


der klassischen Lebensempfindung, von Julius Lange in nicht 


zu übertreffender, genialer Weise geschildert worden sind. 
Er zeigt, wie hier das Panathenäenfest als Volksschau 


aufgefaßt wird. Es ist nach seinen Worten eine breit entrollte - 
Revue über ein Volk, das in Krieg und Frieden bewiesen hatte, 


daß es vor allen anderen den Preis davontrug. Dieses Volk 
stellt sich in seiner ganzen Erscheinung dar, die ihm als der 
ganzen übrigen Welt gegenüber als überlegen, als einzig in 


ihrer Art bewußt ist Es ist die Erscheinung des einzelnen 


Menschen im freien Rhythmus aller seiner Tüchtigkeiten, wie 


es die Erscheinung der freien Gemeinschaft im Rhythmus aller 
ihrer Teile bedeutet. 
In diesem Sinne ein iyihisch fi iches ist esetwa als ein 


ästhetisch-ethisches Evangelium des Griechentums zu bezeichnen. : 


Zwar, so fährt Julius Lange fort, mit dem Maß der Wirk- 


lichkeit gemessen, ein großer Euphemismus, ein Zeugnis von dem 
für die Griechen so charakteristischen Trieb, die Dinge von 


der lichtesten Vorderseite zu betrachten und Schattenseiten zu 
verschweigen — und doch trägt das Ganze dabei das Gepräge 


der tiefsten und glaubwürdigsten inneren Wahrheit. Aber das 


heißt eine Wahrheit des Herzens, des Wunsches, des Dranges, 
der Idee. 


Diese Idee des Griechentums, auf die Langes ee R 


hinauslaufen, war es, die hier aus ihrer grandiosen Empfindung 
im nationalen Bewußtsein, aus ihrer erfolgreiehen Durchsetzung 


gegenüber der Welt der Barbaren, ins Leben gezogen werden 
‚sollte: in das Leben der Kunst, von der die Alten wußten, daß 


nur in ihr die restlose Realisierung des großen Gedankens 
erreichbar sei. 

So kam die Hypostasierung der Idee des Griechentums, 
wie sie schon einmal in allgemeiner Art in der den Mythos 
 schaffenden Dichtung zustande gekommen war, jetzt in. Marmor, 
zur konkretesten Realisierung, in der die vollendete plastische 
Rhythmisierung vorstellenden Kunst des Phidias. 

Die Schöpfungen dieses Kreises, wie sie uns am besten 
durch die Götter des Frieses oder den berühmten 'Torso des 
liegenden «Flußgottes» repräsentiert werden, stellen die voll- 
kommene Durchdringung der Formen als Raum- und Funktions- 
werte dar. Jedes einzelne im Raum ist hier Leben und jedes 


einzelne des Lebens Raum. 


Zur Erreichung des Tektonischen ist die Behandlung der 
Muskeln von großartiger Allgemeinheit. Wie sich zugleich in 
dieser allgemeinen Behandlung der Muskeln eine derartige 


- Sicherheit der Intuition für das Wesentliche ihres jeweiligen 


Lebensinhalts bemerkbar macht, daß sich daraus dessen Funk- 
tion unmittelbar ergibt. In diesem Sinne gelten hier die von 

Lange zitierten Worte Danneckers, der von den Giebelskulp- 
turen sagte: Sie sähen aus als seien sie über wirkliche Körper 
gegossen — aber wo findet man solche Körper! 

Das bedeutet eben Funktion und Raum zugleich, das Leben 
gestaltet am Räumlichen und das Räumliche zustande kommt 
am Lebendigen. — 

Diesen Rhythmus des Plastischen, den vollendeten Stil 
dieser Werke empfinden wir vor ihnen mit erschütternder Ge- 
walt. Es ist die ewig verlorene Welt der griechischen Lebens- 
empfindung, die von der modernen Menschheit erträumt — nie 
zu Erträumende. — 

Der «erhabene» Stil der Phidiasischen Kunst beherrscht 
die ganze zweite Hälfte des fünften Jahrhunderts. Es entsprach 
vollkommen der die Schönheit mit dem Ethischen verbindenden, 
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das Ethische wiederum als Sache des griechischen Volks in 
Verbindung mit den großen Interessen der Nation identifizieren- 


den Zeit. In diesem Sinne hatte die Tragödie den Schwerpunkt 


ihrer Handlungen angeordnet, in diesem Sinne vollzog sich der 
Kult der ‚Götter: alles in der Richtung auf die Schönheit, Ein- 
heit und Größe Athens und des mit ihm zusammenhängenden 
Griechenlandes. — Indes auch hier bereiten sich Wandlungen 
vor; dieser Ideenkreis erlitt eine leichte Verschiebung gegen 


den Anfang des vierten Jahrhunderts, die in der Kunst be 
deutend schneller als im Öffentlichen Bewußtsein einer neuen 


Richtung das Leben gab: jener ungemein bedeutenden neuen 


Tendenz der griechischen Plastik, die sich uns als im Schaffen 


des Praxiteles gipfelnd darstellt und die gegenüber der Phidia- 
sischen Kunst evident etwas anders geartetes, die plastische 
Gesetzmäßigkeit in einem anderen Verhältnis implizierendes 
darstellt. | Re 
Hier taucht die Frage auf: worin besteht und wie erklärt 


sich uns jetzt dieses Neue: ist es eine Weiterentwieklung der _ 
Richtung des Phidias, eine Steigerung derselben, die schließlich 


selbständigen Charakter gewinnt — oder aber ist dies eine neue 
andersgeartete Kunst, die hier einsetzt, der ein anderes Be- 


wußtsein, ein anderes Lebensgefühl zu Grunde liegt als der? : 


Phidiasischen ? — 


Es ist nun eine geniale Intuition Julius Langes gewesen, 


die neue Richtung der griechischen Kunst mit dem Ideenkreise 
der platonischen Erotik in Verbindung zu bringen. In der Tat, 
in dieser auf der dionysischen Religion basierenden Lehre war 


' etwas in die griechische Welt eingetreten, das gegenüber jenem 


rhythmischen Ideal der Phidiasischen Kunst, gegenüber dem 


Geiste des fünften Jahrhunderts neu und in pen bedeuten- 


der Weise in die Zukunft deutend war. — 


Daß der Rückschluß vom Einzelwesen auf das Be der 
Welt nicht in logisch-begrenztem sondern in mystisch-grenzen- 
losem Sinne geschieht: das war ebenso ungewohnt, wie * 
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der unter dem Einflusse dieser Geistesrichtung auftauchende 


Gedanke, daß die Beseligung des Erkennens nicht auf dem Wege 
 rhythmischer Gedankenketten liege — sondern daß sie einzig 


zustande komme durch ein blitzartiges Erhellen, durch jenes 
Verständnis eines ganzen Weltzusammenhanges, wie er sich 
geheimnisvoll und plötzlich an der Intuition eines Einzeldinges 


‘entwickelt, das -so geartet ist, daß es die Anregungen zur 


Ahnung dieser Zusammenhänge in nuce in sich vorgebildet trägt; 
welchen Prozeß Platon die Anamnesis genannt hat. 

Das ging ins Grenzenlose und die Griechen hätten sich 
diese Ideenkomplexe nie vollkommen zu assimilieren gewußt, 


wenn dieselben nicht im System der Platonischen Philosophie 


eine Umbiegung ihrer letzten Konsequenzen, eine Zurückführung 
derselben in die Kreise des griechischen Denkens erfahren hätte. 
Indem das Grenzenlose der Welt sich als das Reich der Ideen 
darstellt und der Strom der Mystik zum Begriffe der Anamnesis 
geklärt wurde: deren treibende, sie veranlassende Kraft aller- 
dings mystisch blieb. 

Sie war der platonische Eros, der in diesem Sinne eine“ 
neue Geistesrichtung im Griechentum bedeutet und von ihm 
nun auf das Gebiet übertragen wurde, von dem her ihn Platon 


selbst konzipiert hatte: auf das Gebiet der Schönheit. 


Dieser Umstand löste auf dem Gebiete der bildenden Künste 
neueoder zum wenigsten sich jetzt erst ganz bewußt werdende Ten- 
denzen aus, die von denen des fünften Jahrhunderts verschieden 
waren und auf die Verdeutlichung der Schönheit an sich 
hinausliefen. ex 

Gegenüber der griechisch-nationalen Aufgabe des fünften 
Jahrhunderts, gegenüber dem vollendet rhythmischen Ideal tritt 
ein anderes auf: das auf das Streben der Darstellung des schön- 


sten Leibes, desjenigen, in welchem die Anregungsmomente zu 


jenem Hinüber in die große Welt der Schönheit latent — des- 
jenigen, in welchem am meisten Erotik enthalten ist, ‚hinaus- 


gehl, 


BER fr. As, 
ECK 


Be ae 


In diesem Sinne trat der Eros in die griechische Kunst 
. ein. Allerdinss — diese Verhältnisse müssen von uns unter- » 
allen anderen als dem Gesichtspunkte einer direkten Beein- 
flussung der Kunst durch die Platonische Lehre gedacht werden. | 
Wir wissen sogar im Gegenteil, daß der Vater der Akademie 
sich zu der neuen Richtung durchaus gegensätzlich, streng ab- 
lehnend, verhalten hat. 
. Aber die Richtung lag im Jahrhundert, He Geist hatte die | 
Direktive auf sie genommen; daher ist sie, ebenso wie Platon 
sie gedanklich konzipierte, vom praxitelischen Kreise gestaltet 
worden und nur in diesem Sinne ist es uns möglich, das eine 
durch das andere ins Licht der Betrachtung zu rücken, da auf 
diese Weise der Uebergang vom «erhabenen» zum «schönen» Stil 
am besten zu charakterisieren ist. ee 
Vergleichen wir die Kunst des Prasiteiee mit der großen 
Kunst des fünften Jahrhunderts, so tritt in ihr das individuelle 
Moment in einer Weise zutage, die über das Rhythmische hin- 
aus unsere Sinne sofort nach einer andern Richtung hin ge- 
fangen nimmt. ; | 


Sie ist offenbar das Neue und Ehtseh über das wir 


uns in ihrer Betrachtung deutlich werden müssen, und ich 
möchte zur Klärung der Verhältnisse eine freie Bemerkung 
Langes über den Hermes des Praxiteles heranzuziehen mir 
erlauben. | 2 j | 

Der herrlich-beschauliche, echt nordische Humor seiner 
Betrachtung redet vom glückseligen Sommerferien-Dasein des 
Gottes. — | | | 

Das ist ein ‚Scherz. “ | 

Aber dieser Scherz ist dermaßen fein aus dem Wesen der 
Sache hingeworfen, daß es vielleicht erlaubt ist, ihn ins Be- 
deutende zu interpretieren. & | | 

Direkte Ursache ist das zwanglos gelsat. das göttlich 
nonchalante der Bildung — dann aber hat das Wort Sommer- 
ferien noch eine andere, assoziative Bedeutung. 
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Es ist aus der Gefühlserinnerung an die Sonhensphäre 


des Sommers und Südens geboren, die uns fühlbar atmosphä- 
 risch umgeben kann und die die durchwärmte Luft zu einem 
Fluidum steigert, von dem wir fast körperlich umweht sind. 


Ein ähnliches ist nun hier der Fall. In diesem Hermes 


ist mehr Wärme des unmittelbaren Lebens enthalten, als daß 


sie sich mit der Ausfüllung jenes Raumes begnügen wollte, 


der ihr als Einheit in seinem Körper gegeben ist. 


Sie bricht seine Bande, sie strömt über seine Grenzen hin- 


_ aus, sie umgibt ihn als Atmosphäre: 


‚Als jene Atmosphäre, in der die Erscheinungen des Male- 


rischen leben im Gegensatz zu dem körperlich beschlossenen 
Rhythmus der Plastik. 


‘- Hiermit sind wir bei dem Momente des Malerischen in 


der griechischen Plastik angelangt. 


Indem wir es durch die im Sinne der Schönheitsgestaltung' 


eintretende höchste Steigerung des Lebens in der Statue her- 
e beigeführt sehn, ist uns zugleich an der Hand des Hildebrand- 


3 schen Formproblems das Verständnis für das zugrundeliegende 
_ Verhältnis, der Kern der Frage, gegeben. 


Betrachten wir zunächst die Bildung des Hermes. Der 


erste Eindruck ergibt, daß hier in erster Linie nicht im Sinne » 


von Raumverdeutlichung, sondern im Sinne der Fühlbarmachung 


des Lebendigen gebildet und ineinandergefügt wird. Da gibt 


es keine großen bestimmten Flächen, diese Verallgemeinerungen 
und Stilisierungen des ÖOrganischen, die die Vorstellung des 


- Lebens, nicht seine Realität selber,, bringen und die die Kunst 


des fünften Jahrhunderts durchgängig charakterisieren. Sondern 


hier fließt alles ineinander. Alle Muskeln sind im Sinne ihres 
_ Ineinanderschwellens gebracht im Gegensatz zu der früheren 
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raumverdeutlichend-gesonderten Bildung. Leise schieben und 
wölben sie sich ineinander und das Ganze ist durchflutet von 


x jenen unzähligen Funken’ der Vitalität, die im unmerklichen 
Schwellen der Muskeln, atmen der Haut und Ausströmen des 
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individuellen Fluidums das berückende Wunder des Lebendigen 
in jedem Augenblicke neu erzeugen und wunderbar erhalten. 
Aus diesem Lebendigen heraus ist der ganze Umriß gelöst, 


aus dem Bestimmten ins Zufällige gewandelt. Dieses Leben 


quillt und scheint unbekümmert um Raum und Rhythmus. Es 
erscheint aus sich selbst —- und diese eine unmittelbare, rest- ; 
lose Erscheinung ist die Schönheit: | 

Fassen wir das theoretisch zusammen, so ist, was in der 
Kunst des vierten Jahrhunderts stattfindet, offenbar eine Stei- 
gerung der Funktionswerte weit über die Raumwerte hinaus, 
durch welche die Oekonomie der Formen aufgehoben wird. 
Das Streben nach unmittelbarer Verdeutlichung des Lebens 
sammelt Funktionswerte an, die durch jene begrenzte Zahl von 
Raumwerten, die innerhalb des menschlichen Leibes gegeben 
ist, nicht mehr ausgeglichen werden können und die daher 
über den Rhythmus des Plastischen in der Statue hinausgehn. 

Diese ist zu eng für sie sozugen. Die ihnen entsprechen- 
den Raumwerte liegen nicht mehr in ihrem Bereich. 

Und so verlangt diese Fülle der Funktionswerte eine größere. 
Raumeinheit, als sie im menschlichen Körper gegeben ist — so 
strebt sie über die Raumeinheit dieses Körpers hinaus in eine 
solche in der sie diegenügende Zahl der ihr entsprechenden Raum- | 
werte zu finden imstande ist — mit welchen sich deckend sie 
eine neue künstlerische Einheit im Raume abgeben kann. 

Das bietet sich ihr.nur, wenn die Umgebung der Körper 
zur Atmosphäre wird, in die sie sich entladen kann. Vie 
Bildnerin der Atmosphäre zur Raumeinheit aber ist die Malerei 
im Gegensatz zu der die Körper zur Raumeinheit bändigenden 
Plastik. Und deshalb nun gehören diese sozusagen aus dem 
Körper in die Atmosphäre hinausstrebenden F unktionswerte im 
das Eigentum der Malerei, deshalb sind sie malerisch: weil 
sie die engere Raumeinheit der.Plastik durch ihre Fülle über- 
schreiten und daher zu ihrer neuen Vereinheitlichung mit 
Raumwerten eine. weitere Raumeinheit beanspruchen : die ihnen“ 
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einzig die Malerei als die Bildnerin der Atmosphäre zur Raum- 
einheit zu bieten vermag. 

In diesem Sinne wird das Prinzip des Malerischen in dem 
Moment in der Plastik evident, in welchem sich in ihr die 
Funktionswerte über die Raumwerte der Körper hinaussteigern 
und zu ihrer Vereinheitlichung neuer Raumwerte bedürfen, 
welche ihnen nur die von der Malerei gestaltete Atmosphäre 


zu bieten imstande ist. 


Indem wir mit dieser Formel den Eintritt des Malerischen 
in die griechische Plastik ebenso wie :in die Plastik überhaupt 
definieren, könnte es erscheinen, als sei mit dem Erscheinen 


_ dieses Malerischen der Stil in der griechischen Kunst aufge- 


hoben und ihr plastischer Rhythmus von nun ab für alle Zeit 
verloren. Indes könnte das höchstens in der alle wirklichen 
Verhältnisse steigernden Betrachtung der Theorie der Fall sein, 
während der goldene Baum der Kunst vor unsern Augen 
weiterwächst und wunderbare Früchte trägt. Aber auch dieses 
theoretische Mibverständnis scheint ausgeschlossen, wenn wir 


uns die im ersten _Teil entwickelte Richtung des Plastischen 
auf das Malerische bei der Realisierung dieses Plastischen in 


der tatsächlichen Plastik vergegenwärtigen. Wir haben gesehen, 
daß die Richtung vom Plastischen: auf das Malerische latent 


sein kann, solange sie der Rhythmus des Ganzen übertönt ; 


daß sie mit dem Momente evident wird, in dem sie neben 


diesem Rhythmus unmerklich die Erscheinung heraufführt,; und. 


daß erst nach Ueberschreitung einer gewissen Grenze sie das 


- Rhythmische auflösen und das Ganze ins Formlose hinüberzu- 


führen imstande ist. Il’ie griechische Kunst ist bis tief in den 


'Hellenismus hinein beim zweiten Moment stehen geblieben. 


Der Schwerpunkt blieb im Plastischen. Im letzten Grunde 
herrscht nach wie vor der Rhythmus — nur wird er bezaubernd 


in Melodie verwandelt, die freilich nirgends in dieser Zeit so 


hinreißend erklingt wie bei Praxiteles. Bei ihm ist das 


plastisch-rhythmische immer noch dominierend — nur daß sich 


ihm jetzt jenes sublime Etwas beimischt, jene Blume des 
Lebendigen von unendlicher Feinheit, die die Linien zur At- 


mosphäre leise verdampfen läßt und ae Rhythmus unmerklich a 


in Erscheinung wandelt. 

Es gibt Photographien (eine solche ist im Handbuch von 
Michaelis publiziert), auf denen offenbar durch die Laune des 
Photographen die knidische Venus als aus dem Dämmerlicht 
hervortauchend dargestellt ist. Man versuche das mit der 
Marmorkopie des Doryphoros, oder sogar mit dem Flußgotte 


von Parthenongiebel: es werden mehr oder weniger starre 


weiße Härten und schwarze Schatten herauskommen. Diese 
Schöpfungen wollen keine Atmosphäre. Sie verlangen die 
gleichmäßige Helle, die Beleuchtung, während bei diesem Pra- 
xitelischen Werke vielleicht manchem gröberen Auge das At- 
mosphärische, das es jeden Augenblick umgibt, welches es die 
Betrachtung zwingt ständig um sich zu schaffen, erst in dieser 
stärksten Andeutung zu Bewußtsein kommen wird: als die 
Sphäre, der Umkreis nicht mehr der Formengröße, sondern der. 
lebendigen Schönheit. 
In einer jener Stellen des Faust, die Gochhe afenkar im 
Zusammenhange mit Eindrücken der antiken Kunst konzipiert 
hat — dort wo die ewig lebendige ‚griechische Schönheit in. 


der Erscheinung des Paris die Gemüter der hyperboräischen 
Barbaren erschüttert, heißt es von ihr, daß sie in der Gestalt ah 


des troischen Königssohnes «als Ambrosia bereitet und atmo- 
spärisch rings umher verbreitet» sei. Das ist genau das Ver- 
hältnis, das hier zugrunde liegt. Indem Schönheit und Leben 
aus dem Einzelwesen hinüberströmt in das All, vollzieht sich 


an ihnen jener Rückschluß auf die Schönheit überhaupt, auf B 


ihre allem Aesthetischen zugrundeliegende Idee, den wir ea | 
als den Platonischen Eros betrachtet haben. | 


Das Prinzip des Malerischen wird in der Plastik in a SR 
Momente evident, in welchem sich ihre Funktionswerte über Er 


die Raumwerte hinaufsteigern : das heißt soviel als die. von. he 
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uns im ersten Abschnitt besprochene Richtung vom Plastischen 


auf das Malerische jenen Punkt erreicht hat, von welchem ab 


sie uns neben dem plastischen Rhythmus sichtbar, als etwas 
 unverrückbar neben ihm bestehendes empfunden wird. 


Wenn wir nun aber sagen, daß sie bis zu diesem Mo- 
mente latent war und jetzt offenbar geworden ist: so zieht das 


die Frage nach sich, in welcher Art sich uns diese Latenz des 


Malerischen in der vorhergegangenen Kunst fühlbar wird, in 


. welcher Weise wir sie dort sehen und empfinden. 


. Somit ergibt sich nachträglich die Aufgabe, die malerischen 


Momente der Kunst vor Praxiteles zu eliminieren. 


Eine Orientierung über das Gebiet ‘der damals zeitge- 
nössischen Malerei dürfte dafür den besten Ausgangspunkt ab- 


„geben... 


Zwar hat Julius Lange gesagt, daß wir in Bezug auf die 
Kenntnis der großen griechischen Malerei zur Nacht der Un- 


_ wissenheit verdammt seien, wo wir das Sonnenlicht, das ein- 
mal am Himmel strahlte durch den Reflex des NMondlichtes 


studieren müssen. Aber er hat auch gleichzeitig erkannt, daß 


zwischen dem Mondlicht der kampanischen Malerei und der 


Sonne der griechischen .eine andere Beziehung besteht als dies 


im Verhältnis der Lichtsphären der Gestirne, die den Tag und 
‚ die Nacht regieren, zueinander der Fall ist. In diesem Sinne 
ist sein Exkurs über die antike Malerei zustande gekommen, 


der auf der Voraussetzung beruht, daß uns in den über- 
kommenen Monumenten der kampanischen Malerei eine direkte 


* Proportionalität gegeben ist zu der großen Malerei der 


Griechen : daß das Prinzip dasselbe ist und nur in der Ver- 
schiedenheit der Zeiten, der Talente, der Aufgaben, der Dar- 


stellungsmittel die Unterschiede zu suchen sind: ein ähnliches 
Verhältnis, wie es etwa in der Richtung zwischen der kleinen 


 Athletenfigur der Strangfurdschen Statue und dem .großen 


Götterbilde des Cassler Apollon besteht. 
An den ‚Ueberresten der Fresken in Pompeji und im 


Neapler Museum können wir uns ein Urteil sowohl über die 
Art der Modellierung der Körper, als auch über die Gestaltung 
des Atmosphärischen in der großen Malerei einen Begriff 
machen. In diesem Sinne möchte ich zur Andeutung der Prin- 
zipien, die in dieser treibend waren, ein pompejanisches 
Ariadne-Fresko der in die Augen fallenden Aehnlichkeit - 
des Motivs wegen mit einem berühmten Gemälde der 
modernen Malerei in Vergleich bringen: mit der Dresdener 
Venus des Giorgione.  —_ | 3 

Ueber die in Vergleich tretenden Personen sind wir uns 
von vornherein klar, um jedes Mißverständnis vorzubeugen: : 
hier ein pompejanischer Pfennigmaler, ein Anonymus unter 
hundert anonymen Genossen — dort der Meister von Castel- 
franco, der venetianische Leonardo, Giorgione, der Künstler 
der sublimen Romantik, der Gestalter von Liebe und Ge 
heimnis, in welchem sogar die exakte Forschung in neuester 
Zeil ein Zusammenfließen der Tendenzen der Kunst seiner 
Vaterstadt zu sehen sich für berechtigt halten darf. 

Indes ist uns hier an Personen nichts gelegen. Auf was 
es ankommt ist ein und dasselbe Motiv in zwei Dar- 
stellungen zu haben: wovon die eine, unabhängig von 
ihren künstlerischen Qualitäten dadurch für die alte Malerei 
eintreten kann, daß es dieselbe hinter sich hat und die Prin- 
zipien ihrer Gestaltung vollkommen aufweist — das andere 
aber eben durch seine künstlerische Vollendung (trotz des 
ruinenhaften Zustandes) als Ku der Prinzipien der 
neuen Malerei gelten kann. | | 

Was in der antiken Kunst verloren — was aber auch in 
der modernen gewonnen ist — das Bewußtsein davon bildet den 
ersten Eindruck beim Vergleich der beiden Gemälde. Diese 
Ariadne ist mit dem Lumen, der Lokalfarbe im Licht, gemalt, vom. 
Tonos, dem Mittelton, umspielt, von der Umbra, den Schatten, 
umgeben und endlich von dem Splendor, dem Glanzlicht BB: 
höht — alle Prinzipien der großen griechischen Malerei, de 
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man bei Lange findet, stehen ihr zu Diensten. Aber dabei ist 


das Ganze doch im letzten Grunde nichts anderes, als eine hin- 
gelegte Skulptur und in dem Bacchus und seinem von der 


_ Zeit ins Schattenhafte degradierten Gefolge treten nur andere 
Skulpturen an sie heran. Weder ein Hell noch Dunkel ist in 


diesem Bilde, noch wird mit der Luftperspektive gearbeitet. 


Hier wie überall wird die Bildung des Atmosphärischen völlig 


 unberücksichtigt gelassen; wenn Lange recht hat, herrscht in 


der kampanischen Malerei überhaupt nur eine, die taghelle 


Beleuchtung und die Tageszeiten finden, wo dies nötig ist, ihre 
Andeutung, z. B. Nacht durch eine Luna mit dem Endymion usw. 


Vergegenwärtigsen wir uns hiergegen das das Atmos- 


E phärische zur Raumeinheit gestaltende Bild Giorgiones, SO Wer- 


den wir die antike Malerei als von der modernen im Prinzip 


_ unterschieden erkennen. 


Die antike Malerei ist eine Uebertragung des plastischen 


 Ideals auf die Fläche, wo es zwar durch die Anwendung, durch 


Licht und Schatten ins Malerische gezogen werden kann — 
sich indessen nie der Gesetzmäßigkeit des Malerischen als der 


4 Gestaltung der Atmosphäre zur Raumeinheit unterwirft. Das 


Grundprinzip bleibt das Plastische. 
Deshalb muß die altgriechische Malerei ihrem ganzen 


_ Charakter nach im antiken Kunstleben trotz ihrer großen Ver- 


breitung und Entwicklung, trotz der Bewunderung der Zeitge- 
nossen im letzten Grunde eine sekundäre Rolle gespielt haben. 


Eine Rolle, die in unseren Tagen jedenfalls überschätzt wird, 


wenn man in der griechischen Kunstgeschichte Perioden der 


plastischen mit denen der malerischen Entwicklung wechseln 


4 läßt oder etwa den ganzen Hellenismus direkt unter den Ein- 
-_fluß der alten Malerei stell. ° 


Das plastische Ideal dominierte und fand seinen unmittel- 
barsten Ausdruck in der Plastik. Die alte Malerei griff es auf, 
konnte esindes nur lockern und blieb für immer von ihm be- 


herrscht. Die Rückwirkung auf die Plastik war entschieden 


wäre. 


schwächer als wir es heute annehmen ; vielleicht lassen sich 
für sie zwei Richtungen feststellen: deren eine die dekorative, 
deren andere die ornamentale in weitestem Sinne zu nennen - 


Mit der Betrachtung dieser beiden re möchte ich Be 


zur kurzen Darlegung der malerischen Momente der en 4 


Skulptur vor Praxitetes übergehn. 


Die dekorative Einwirkung der ‘alten Malerei auf die 
Plastik ist in erster Linie auf dem Gebiete der Gewandbe- 


handlung zu suchen. In ihr lag allerdings eine außerordent- 


liche Schwierigkeit für die Realisierung des plastischen Ideals, 


wie sie denn auch von den Künstlern in immer neuer Weise 
versucht und durchgeführt wurde, die vielleicht nach drei 


Richtungen zerfällt. 


Nämlich : die Behandlung nach Stoff, Farbe und Köstlich- 2 


keit, dann die Behandlung im Sinne möglichst anliegender 


Falten eines an sich indifferenten Stoffes und endlich die Do 
handlung‘ in Licht und Schatten, durch welche das Problem im 


Phidiasischen Kreise endgültig gelöst worden ist. 


Die Behandlung nach Farbe und Köstlichkeit hat Ken = 
‚Höhepunkt in der Reife der jonischen Kunst zu Anfang des E 


fünften Jahrhunderts gefunden, als deren bestes Beispiel das hei 
rühmte Aphroditerelief auf der Thronlehne aus der Villa Ludovisi 


gelten kann. Diese jonische Kunst, als gesonderte Richtung neben 


der attischen, zeigt die engste Verwandtschaft zwischen Plastik und 


Malerei, die in der antiken Kunstgeschichte überhaupt wahrzu- 


nehmen ist. Zunächst in einer eigentümlichen Weichheit der 5, 


Formenbildung, dann aber auch in einem besonderen Drange er 
der reichen Ausgestaltung der plastischen Motive, in einer-leb+ 7 
haften Phantasie, die ihr „hythmisches Ideal zu freier Lösung. > 
bald auf die Fläche übertrug, was dann in der zweiten Hälfte R 


des fünften Jahrhunderts zur jonischen Malerschule führte, die sich = 
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bald unter den anderen eine derartig führende Stellung erringt 8 


h 
= 
r 
S 
% 


daß nach ihr die große griechische Malerei auch als die jonische 


es 
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bezeichnet wird. Sie vereinigte das Stoffliche von Körpern und 
 Gewändern mit den Effekten von Schatten und Licht und in 
diesem Sinne gilt als ihr bedeutendster Repuls auf die Plastik 


die Nike der Päonios. / 
Was die Behandlung des Gewandes als eines indifferenten 


Stoffes, dessen Falten möglichst ‘anliegend und tektonisch ge- 


bracht werden, anbelangt, so ist sie für die attische Kunst der 
vorphidiasischen Zeit bezeichnend. Als schönstes Beispiel kann 
füglich der -Schatz des neuen Frankfurter Skulpturenmuseums 


gelten, die Athena aus der Marsyasgruppe des Myron. Sie ist 


uns in einer sehr feinen Kopie später Zeit überliefert, deren 


-außerordentlicher Charme allerdings darin besteht, daß hier. 


schon durch die Uebertragung in Marmor, aber auch sonst 
durch eine leise allgemeine Verschiebung der Verhältnisse eine 
malerische Note hineingebracht wird gegenüber der andersartigen 
strengen Bronzewirkung des Originals, dessen absolut plastischer 
Charakter aber auch hier unverkennbar ist. Das Prinzip der 
tektonischen Gewandbehandlung zeigt auch noch die Lemnia 
des Phidias, während in den Parthenonskulpturen, Fries und 
Giebel, eine andersartige Behandlung der Gewänder beginnt — 
die auf die Licht- und Schattenwirkung hinauslaufende. Viel- 
leicht war sie zunächst durch den Aufstellungsort bedingt und 
hatte in diesem Sinne den Zweck die Figuren lebhafter von 
den Marmorflächen der Cellawände und des Gebälks abzuheben 
— jedenfalls muß sie aber unter dem Eindrucke der zeitge- 
nössischen Malerei entstanden -sein, in welcher "Gewandmotive 
ähnlicher Komplikation notwendig hatten vorher entwickelt 
werden müssen, ehe sie die Plastik übernehmen konnte. Von 
wem sie kamen, was die Bildhauer übernahmen und was sie um- 
gestalteten — darüber wird wohl sehr schwer Klarheit zu erlangen 
sein. Es bleibt bei der Tatsache, daß man sich entschloß, das 
Gewand seinem eigentlichen künstlerischen Charakter nachals das 
Spiel von Schatten und Licht zu bringen und daß hiermit ein ma- 


‚lerisches Moment in der Phidiasischen Kunst sichtbar zutage trat. 
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Wenn wir nun trotzdem. von der Latenz des Malerischen in | 
jenen Werken reden, so kann das geschehen, weil dieses 
durch die Gewalt des allgemeinen Plastischen in seinem Er- 
scheinungscharakter völlig zurücktritt. Im Ausgleich von Raum 
und Funktion in der Bildung der Körper ist das streng rhyth- 
mische Ideal derart mächtig, daß das Malerische bis zur Latenz 
hinuntergedrückt wird. Wir sehen es und sehen es nicht: 
denn es beeinflußt keinen Augenblick die Empfindung des 
Plastischen als den Anfang und das Ende. dieser Schöpfungen. 
Während auf diese Art in den Giebelskulpturen das Male- 
rische Moment in erster Linie in der Gewandbehandlung zu 
suchen ist, tritt es im Friese in ihr noch ın anderer Art 
in Erscheinung, die nicht unmittelbar auf die Einflüsse der 
Malerei zurückgeführt zu werden braucht — welches aber, 
wenn sie aus der Malerei stammen soll, deren zweite Art 
der Beeinflussung der Plastik repräsentiert, welche wir vor- 
hin als die im allgemeinsten Sinne ornamentale bezeichnet 
haben. Rn | 
Sie besteht in der Lockerung und Steigerung der Komposition, 
in der gelösten Gegeneinanderstellung und Inbeziehungsetzung 
der Figuren, die sich zwar in der Giebelgruppe ebenfalls be- 
merkbar machen, hauptsächlich aber im Friese zur Geltung 
kommen, da dieser ein Relief ist. | 
Hiermit sind wir an einem besonders zu erörternden. Ver- 
hältnis angelangt. Es betrifft die Stellung des Reliefs zwischen 
der . Plastik und der absoluten Flächenkunst, wie die Frage, 
ob dasselbe plastisch 'zu gestalten ist, oder ob es auch Momente 
der malerischen Gestaltung in sich aufzunehmen imstande er- 
scheint. Zur Darlegung dieses Verhältnisses betrachten wir zu- 
nächst den Charakter der malerischen Gestaltung. Ihre Aufgabe 
ist vor allem die (sestaltung des Atmosphärischen zur Raum- 
einheit. Das wird erreicht indem in der Intuition eines Raum- 
ganzen zunächst verschiedene Darstellungsschichten unter- 
einander angeordnet werden, die die Linearperspektive dirigiert, 
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die Luftperspektive ‚abstuft, die Ueberschneidung ineinander 
bringt — und das Licht zusammen hält. 
Sobald dies in genügender Weise geschieht, haben wir das 


Gebilde der Malerei vor uns als Raumeinheit im atmosphä- 


rischen. Sein Grundcharakter ist die Erscheinung, deren Ver- 
wirklichung durch die Zeichnung zustande kommt: hiermit 
haben wir also im realen Prozesse der Malerei die Verwirk- 
lichung der malerischen Anschauung durch die Richtung vom 
Malerischen auf das Plastische (eben in der Zeichnung) ent- 
sprechend den Darlegungen des ersten Teiles. 

Wollte nun das Relief in einer der Malerei analogen Weise 

verfahren, wollte es Schichten perspektivisch anordnen, durch 
' verschiedenartige Herausarbeitung luftperspektivisch abstufen 
und durch die Ueberschneidung in Kontakt bringen — so 
würde doch die Einheit des Lichtes hier nie zu gestalten sein, 
der Natur der Sache nach — da ja das Atmosphärische zwischen 
den Schichten hier jederzeit real bleibt! Im Gegenteil, es würde 
dadurch eine Amphibolie des Realen und Gestalteten eintreten, 
welche für das künstlerische Empfinden als im höchsten Grade 
peinlich, brutai und nicht akzeptabel sich darstellen würde Be 
als offenbar jenes Moment, wo in der Plastik die Richtung 
gegen das Malerische über die erlaubte Grenze ze ist: 
und das Ganze ins Formlose steuert. 
Dieser Umstand erhellt, daß das malerische Prinzip der 
Gestaltung auf dem Gebiete des Reliefs völlig unanwendbar ist 
— das antike Relief also ein solches nie von seiten der 
Malerei empfangen hätte, gesetztenfalls diese selbst je malerisch 
im Sinne des atmosphärischen schaffen würde. | 

In der Tat, das klassische griechische Relief, sowie auch 
das spätere zeigt nur eine Schicht, und wo im Interesse der 
Komposition weitere Schichten unausweichbar werden — z.B. 
in den Reitergruppen des Parthenonfrieses — wird das Ganze 
‚dergestalt abgeflacht, daß diese Schichten sich nicht als solche 
bemerkbar ‚machen, sondern sozusagen alle nach vorn, in die 
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‚erste Schicht hinübertreten. Das führt zum Gegensatz zu Conze, ' 


der die Ansicht vertritt, daß im griechischen Relief die Ent- 


wickelung in die Tiefe, in der Anordnung von Schichten hinter- 


einander, von vornherein latent und seine. Entwickelung auf 


die Verdeutlichung derselben hinauslaufend sei. 


Diese Ansicht läßt sich nur auf die direkt die Malerei ko-, 


pierende hellenistische Reliefkunst zweiter Ordnung zurück- 


führen, in der es sich indes um ein spielerisches Hintereinan- 
derordnen von Schichten, nie um Raumgestaltung handelt. Als 


ihr Prinzip durch das römische Triumphalrelief in strengem 
Sinne gebracht wurde, war in raumgestaltender Hinsicht nichts 
geändert worden. Kein Raum, sondern nur hintereinander in 
Perspektive angeordnete Gestalten. 

Nur einmal in der Kunstgeschichte ar das tasche 


Prinzip auf den Boden des Reliefs gefallen. Aber damals wurde 


eigentlich nicht mit malerischen Mitteln Plastik gestaltet — 
sondern mit plastischen Mitteln Malerei gebracht. Es geschah 


Phänomen der Ghibertischen Kunst und den mit ihr zusammen- 


hängenden Kreisen, über welche wir uns Rechenschaft zu geben 


noch Gelegenheit haben werden. ; 

Das antike Relief blieb seinem Grunde 5 nach plastisch. 
Und wenn es nun doch etwas aus der .Malerei übernahm, so 
war dies die Anordnung, die Komposition auf der Flächen- 
schicht — was ebenso erklärlich ist, wie die Uebernahme des 


dekorativen Moments in der Gewandbehandlung. Beides konnte 


natürlicherweise von der absoluten Flächenkunst früher, schneller 
und leichter durchgebildet werden, als von der Plastik und so 


ist es begreiflich, daß sie von hier aus in die letzte Eingang > 
finden. Zweifellos ist der Parthenonfries in diesem Sinne kom- 
poniert worden, wie auch die Kampfszenen des Theseion. und 


anderes. 


Damit aber- das Malerische in entscheidendem- Sinn. in # 
die Plastik eintreten zu lassen scheint mir ein Irrtum in.der 
Betrachtung angesichts des alles beherrschenden Rhythmus, der 
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_ Indifferenz der umgebenden Luft sowie des allgemeinen pla- 


stischen Eindrucks. — | 
Den Höhepunkt dieses ornamentalen Einflusses bildet der 


Fries von der Brüstung des Niketempels. Er stammt aus 
_ den letzten Jahren des fünften Jahrhunderts: einer Zeit, in der 
- sich die Strömungen bereits bemerkbar machen, die zu Praxi- 


teles hinführen. 
In seiner Kunst trat die Evidenz des Malerischen an Stelle 
seiner Latenz. Aber aus den großen Tendenzen der Zeit her- 


_ aus, aus der Veränderung des plastischen Ideales und nicht 


aus der Beeinflussung von seiten einer Malerei, die durch ihren 


‚ausgesprochen unmalerischen Charakter, dadurch daß ihr Schwer- 
‚punkt das Plastische, nicht das Malerische war, trotz ihrer Be- 


rühmtheit zu unbedeutend dazu erscheinen muß. 
Hiermit verlassen wir das Gebiet der klassischen griechi- 


schen Plastik und gehen zur Epoche des Hellenismus über. 


Als das gewaltigste Werk dieser Zeit ist uns der Fries 
vom Unterbau des Altars in Pergamon überliefert, der zugleich _ 
in der Betrachtung der griechischen Kunst eine Etappe bildet, 


Z indem hier, soweit wir wissen, zum erstenmal in durchgreifen- 
der Weise die Schilderung der Affekte gebracht wird, was vom. 


kunstgeschichtlichen wie vom len Standpunkt von vielem 
Interesse ist. 
‚Das Reich der Attaliden in seiner Stellung zwischen Occi- 


- dent und Orient läßt sich dem Abendhimmel vergleichen, der 


im Westen noch von der Lichtsphäre der untergegangenen Sonne 
erhellt ist, während im Osten die Atmosphäre sich zum grenzen- 


losen Dunkel des Welltalls zu verdichten scheint. 

Noch hatte man mehr als eine Vorstellung vom idealen 
Griechentum; man fühlte seinen Atem noch als den Geist des 
Beharrens auf Grund einer festen Zuversicht auf die Kräfte, 


die geistigen wie die tatsächlichen, sowohl der eigenen Person 


als auch der ganzen Nation, die sich als einzig in der um- 
 gebenden Welt wußte. 
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Aber man hatte auch die grenzenlosen Lebenstriebe und’ 
die aus ihnen erwachsende Lebensangst der Barbaren. 


Das gab zusammen ein Formloses — und dieses Formlose 
war im Gebiete der Kunst ebenso durchfühlt wie gesteigert in 


sroßartiger Weise mit dem Pathos der Giganten identifiziert 


worden: denen Schönheit und Stärke nichts nütze ist. gegenüber 


dem Schrankenlosen ihres Wollens — das am Rate der Götter e 


' scheitert und in den Orkus hinab muß. — 
Offenbar war die Steigerung der Funktion allein imstande die- 
ses pathetische ‘«oment in der Plastik hervorzubringen. So ent- 
stand die lläufung der Anstrengung in den Gliedern, das übermäßige 
Schwellen der Muskeln nicht nur des Körpers, sondern auch des 
Gesichts, wobei dem Pathos das Auge zum Sitz zugewiesen wird. 
Das Muskelspiel der Augenpartien ist aufs eindruckvollste 
ausgebildet. Noch steigt die Orbitalis wie in zwei grimmigen 


Hörnern über dem Superziliarbogen auf — während der Aug- 


apfel bereits ermattet in den Kopf zurücktritt, mit dem Blick 
des Ueberwundenseins, einem Pathos der Schmerzen, das diesen 
Halbgöttern gestattet ist. 

Aus solchen Kontrastierungen der Formpartieen wird er- 
sichtlich, daß in den Figuren des Frieses Licht und Bee 
mit unmittelbarer Gewalt entgegentreten. 


Meilenweit sind wir hier hinaus über jene undefinierbare 


Andeutung des Atmosphärischen bei der Verdeutlichung der 


Schönheit in der Praxitelischen Kunst. Hier muß die Atmos- 


phäre jeden Augenblick herangezogen werden, hier soll sie jeden 
Augenblick gegenwärtig sein, konkret, zur Verdeutlichung des 


Charakters des Kunstwerks. Das ist offenbar eine stärkste Rich- 2 2 
tung auf das Malerische, die nur durch die plastische Form des - 


Ganzen, die Beschränkung auf eine Schicht im Bereiche der 


Plastik bleibt und ästhetisch zu ertragen ist. . 
Zugleich sehen wir, wie diese Richtung auf das Malerische 


bedingt ist durch den Charakter des zu Verdeutlichenden : das a 
Pathos der Atlekte. Dasselbe gehört in das Bereich der Er- | 
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scheinungen und wird gerade hier von uns als in das Gebiet 
des Malerischen gehörend anerkannt. iR 

Daß es hier plastisch überhaupt ermöglicht ist, beruht auf 
der Stärke der Nachwirkung des griechischen plastischen Ideals, 
das indes im Hellenismus nicht mehr überall die Grundlage des 
künstlerischen Schaffens abgibt. Auch zeigen verhältnismäßig 
wenige Werke desselben den Charakter der pathetischen per- 
gamenischen Schule.. Das Epigonentum der alten Welt war 
eher zum Leichtsinn als zur Schwermut geneigt und in seinen 
Aeußerungen mehr auf ein Spiel als auf eine Steigerung der 
klassischen Tendenzen ausgehend. 

Im Besitz der Errungenschaften der alten Kunst, zu denen 
sich noch eine genaue Kenntnis des Muskelsystems auf Grund 
der Anatomie gesellte, was Lange sehr treffend ausgeführt hat, 
wagte man sich an alles. heran — im ganzen aber mehr tän- 
delnd oder im Sinne von Virtuosität gestaltend als mit wirklich 
künstlerischen Absichten und jenem künstlerischen Ernst, der 
im großen pergamenischen Friese zutage tritt. — 

Für die Werke, welche die Zwischenstufe der beiden Dis- 
positionen des Schaffens bilden, mag uns der Barberinische 


Faun in München typisch sein. Gebilde seiner Art konnten 
_ weder ohne die Errungenschaften der Verkürzung auf dem Ge- 


biete der absoluten Flächenkunst noch ohne die anatomischen 
Studien der Zeit zustande kommen. Plastisch bedeuten sie 
eine Stillosigkeit, denn der Rhythmus ist in ihnen zum Stocken 
gebracht und die Fülle der Funktion verlangt das Atmos- 
phärische. In den Einzelheiten indessen sind sie virtuos ge- 
bildet. Die Funktion des Lebens ist — und das ist das ver- 


wunderliche, trotz einer oberflächlichen, fast nonchalanten 


Behandlung des Steines, die nur auf gewisse große verdeut- 
lichende Züge hinausgeht — bei dem Barberinischen Faun von 
geradezu hinreißender Wirkung. Hier werden zwar keine raum- 
verdeutlichende Momente in der Muskulatur gesucht. Die alte 
Kunst ist der plastischen Einheit überdrüssig geworden, wie sie 
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unfähig ist. die atmosphärische der Malerei zu entdecken. Aber 
dabei lebt alles unmittelbar und das Fleisch scheint als ver- 
änderliche sich stets wieder erneuernde Substanz gegeben 
zu sein. 

Das ist aber von der Kunst des Rubens gesagt worden. In 
der Tat, die Behandlung, der Muskulatur in diesem Werke 


könnte an seine «maccatura» gemahnen — auf alle Fälle aber 
verdeutlicht uns das wieweit wir hier von der klassischen 
griechischen Kunst entfernt sind — in dieser Auflösung des 


Plastischen in das Formlose. — 


DIE MODERNE KUNST. 


| Wie für die antike so erscheinen auch für die moderne 
° Kunst die anfänglichen Tendenzen entscheidend und charak- 
teristisch. Er | 

Was uns in der Erscheinung Giottos, in welcher wir die- 
selben zusammenzufassen gewöhnt sind, entgegentritt, ist die 
- Entdeckung der Natur in jenem naiven Realismus, zu dem ein 
formendes, dirigierendes Prinzip hinzutreten muß, wenn aus 


2 ihm ein Stil erwachsen soll.. 


| Das war diesmal, wie von Thode zuerst nachgewiesen 
worden ist, entscheidenderweise nicht das das Einzelne in der 
Schönheit typisierende mythische Empfinden des griechischen 
 Altertums, sondern jene mystisch auf das All zurückgehende 
große religiöse Bewegung der Zeit, die mit dem Namen Franz 

Assisis bezeichnet wird. | N 
- Diese war es, die der vita nuova auf dem Gebiete der 


Kunst, den ersten umfassenden selbständigen Aeußerungen der 


europäischen Völker, nachdem die Schatten der späten Antike 
gewichen waren, das Gepräge gab. Womit die Richtung der- 
selben dauernd bezeichnet war. 

Der Naturalismus in der Darstellung von Gestalten und 
 Affekten wurde durch eine Erkenntnis in Schranken gebracht, 
die darauf ausging, diese Gestalten und Affekte im tieferen 
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‚  Zusammenhange aller Aeußerungen des Menschlichen aufzu- = 
fassen und die auf das mystische Bewußtsein der Einheit alles 


Lebendigen hinauslief. 


Indem aus diesem heraus gestaltet wurde, wirkte es als 


regulatives Prinzip, durch welches die sich verlierende Einzel- 
beobachtung immer wieder zum Ganzen AUSB und 


. vereinigt wurde. 


Auf diese Art kam der Stil Giottos eine — auf diese 
Art der der modernen, die Atmosphäre zum Raum gestaltenden. | 


Malerei überhaupt. 


Sahen wir, wie durch den Platonischen Eros, durch die 
Steigerung der Funktionen zwecks Verdeutlichung der Schön- 
heit, in die griechische Skulptur — bei feststehendem Schwer- 
punkt des Plastischen — der’Begriff des Malerischen eintritt 
— so geschah es nun, daß die Steigerung der Funktionen 


zwecks Verdeutlichung der Affekte im Sinne der Mystik des 


Heiligen von Assisi den anderen Schwerpunkt verlangte, fand 


— den Malerischen. 


Nicht mehr das rhytiimische Moment — sondern die Er- 


scheinung gibt hier den Ausschlag ; der Affekt wird gesucht, 


das Wandelbare, nicht das Verharrende, gleichmäßig Tönende. 
So tritt man aus dem Reiche des Rhythmus in die Erschei- 


nung über. 
Die Art dieses Uebergangs ist von ebenso interessantem 


Er 


als kompliziertem Charakter, dessen Erkenntnis. indes das ganze- 


Verhältnis des Plastischen und Malerischen in der Kunst der 


Renaissance zu vergegenwärtigen imstande ist. Sie wird 


deutlich, wenn man sich die theoretische Situation vergegen- 


wärtigt. 


Die alte Welt hatte durch die sich allmählich volleehänis 
Praeponderanz der Funktions- über die Raumwerte die Richtung x 
vom Plastischen zum Malerischen bis in das Extrem der Form- 


losigkeit beschritten. 


Die neue war auf dem Gebiete der bildenden Kunst mit 


ae 


# ‚einem derartigen Drange nach Verdeutlichung des Lebens im 
£ Sinne der Affekte, einer derartigen Fülle von Funktionswerten 
_ angetreten, daß sie sich genötigt sah, das Gebiet des Plastischen 
zu verlassen und den Schwerpunkt im Malerischen zu suchen. 
E ‚Aber, war dieser nun auch tatsächlich in der Kunst Giottos ins 
Malerische verlegt: so entstand jetzt das große Problem der 
! Gestaltung im Sinne dieses Malerischen, die Gestaltung nicht 
mehr des Körperlichen, sondern des Atmosphärischen zur 
Raumeinheit. 


Das war bis jetzt eine terra incognita, die noch niemand 


# ‚beschritten hatte — während das plastische Gestaltungsprinzip 
von der späten Antike her noch immer stark nachwirkte und 
überall reale Anhaltspunkte bot. 


Angesichts dieser Umstände wird es nun verständlich, in 


- welcher Weise die neue malerische Gestaltung in Szene gesetzt 


wurde: nämlich indem man den Schwerpunkt im Malerischen 


hatte und sich von der Seite des Plastischen zu ihm hinbewegte. 


Somit also jene Richtungslinie, die vom Malerischen zum 


 Plastischen — entsprechend der vom Plastischen zum Male- 
rischen — sozusagen vom anderen Ende her beschritten 
wurde. 


Es war eine Eliminierung des Plastischen aus dem Gebiete 
des Malerischen, die da vorgenommen wurde. In diesem Sinne 


_ ist die Eliminierung des Plastischen im letzten Grunde das 


künstlerische Problem der Renaissance überhaupt. | 
Trotz der grandiosen Gegensätzlichkeit von Ghiberti und 


_ Donatello, Leonardo und Michelangelo. Die letztere erscheint 


vom allgemeinsten Gesichtspunkt aus als regulierende Ver- 


schiebungen, indem dieses Malerische, aus dem das Plastische 


einerseits zu eliminieren war — andererseits, freilich in ande- 
rem Sinne und Richtung das Plastische wiederum zu seiner 


- Realisierung in der Malerei bedürftig war. Die Richtungslinie 


vom Malerischen zum Plastischen wird eben in der Renaissance 
von zwei Seiten neu beschritten: von der Seite des Plastischen 
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im primitiven Schaffen und in einer Weise die zu eliminieren 


war, sodann von der Seite des Malerischen zum Plastischen im $ 
Verlaufe des großen Schaffens, nachdem am Ende des 15. Jahr- 
hunderts die. Einheit des Atmosphärischen im Licht gefunden | 


war, welcher Weg zur Realisierung des Malerischen in gr 


konkreten Malerei naturnotwendig geboten war. 
Dieser plastischen Inangriffnahme des malerischen Problems 
in der florentinischen Renaissance insbesondere ist es nun 


allein zuzuschreiben, daß gleichzeitig neben der aufsteigenden 
malerischen Entwicklung sich das regste Leben ebenso auf dem 


- Gebiete der Plastik zeigt, daß dieselbe lebensfähig bleibt und 
nicht antiquiert wird und im bloßen architektonischen Zu- 
sammenhange als Dekoration erstarrt. 


Die Plastik wurde betrieben, da an ihr sich die a 


der Malerei entwickeln. Sie war — trotz der leidenschaftlichen 
Reaktion Donatellos — in der Renaissance, wenn ich so sagen 


darf, das Schwungbrett, von dem aus es in das Gebiet des. 


_Malerischen hinüberging. 


Natürlich darf diese Ansicht der Din nicht im Bewußk 


sein der Meister gesucht werden. Hier herrschte einerseits die 
Einheit der bildenden Künste im Sinne einer großen volks- 


tümlichen  Sakralkunst; andererseits jener Zank und Rivalität _ 


der Kunstarten, wie ihn die Interessen des Tages mit sich 
bringen. 


Aber sie ist ein Prinzip der überschauenden Betrachtung‘ 


und findet als solches ihre glänzende Bestätigung im Oeuvre 
des Renaissanceplastikers par excellence:, in den Bronzetüren 
Lorenzo Gribertis. 384 

In seinem Buche über Ghiberti stellt der Amerikaner 
Perkins in treffender Weise dar, wie noch um die Wende des 
15. Jahrhunderts in der florentinischen. Goldschmiedewerkstatt 


der Ausgangspunkt von Architeklur, Plastik und Malniess somit 


die Einheit der großen Sakralkunst gegeben war. 


Diese Sakralkunst sehen wir im Verlaufe des 14. Jahr- 
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E- hunderts durch die Gewalt der Giottoschen Kunst nach allen 


Richtungen hin erschüttert, wobei es aus den soeben darge- 
legten Gründen begreiflich ist, daß es die Plastik war, die in 
Andrea Pisano und Orcagna die gegebenen Anregungen am 
bedeutendsten aufnahm, während die eigentliche Entwickelung 
des Malerischen im Trecento in Florenz latent bleibt und für 


diese Zeit von Siena und Umbrien, wenn auch in besonderem, 


archaischen Sinne übernommen wird. Ä 

Aber wurden auf diese Weise einerseits die Errungen- 
schaften Giottos in Florenz auf das Gebiet der Plastik über- 
tragen, indem diese sich unter die Prinzipien derselben sub- 
sumierte, so wurden doch seine Stilerrungenschaften im Sinne 


der malerischen Gestaltung entweder bedeutend abgeschwächt, 
‘wie in den Türen Pisanos, oder bedenklich nach der Seite des 
„haiven Realismus verflüchtet, wie auf den Tabernakelreliefs 


Orcagnas. Sollte die Tradition nicht verloren gehen, so war 
eine neue Zusammenfassung und Vereinheitlichung, ein neues 
Zurückgehen auf den Stil erforderlich | 

Dieser neue Austrag der malerischen Fragen. erfolgte in 


Ghiberti — hundert Jahre nach Giotto, in verändertem Sinne 


und mit einem andersartigen Gefühl für die Gestaltung: aber 
auch fast ein Menschenalter früher als sich die Malerei in 
Masaccio der bewußten Erneuerung und. Steigerung der 
giottesken Tendenzen zuwandte. Als er begann, war der «Meister 


der Türen» bereits auf dem Apogäum seines Schaffens angelangt. 


So steht Ghiberti als der eigentliche Grundpfeiler, als das 


"Tor des Quattrocento da. Wenn wir nun trotzdem den Anfang 


desselben mit dem Namen des Masaccio bezeichnen, so ge- 
schieht das, weil wir mit ihm als dem Maler die ganze folgende 


% Entwickelung organisch zu verbinden imstande sind. Während 
das Werk Ghibertis ihr allerdings den gewaltigen Impuls gab, 


aber so wie es als Unikum der Kunstgeschichte dasteht — 
eine Etappe der Malerei in 38 Bronzereliefs — für die Dar- 


legung der Zusammenhänge derselben nicht brauchbar erscheint. 
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In Wahrheit, der Beginn des Quattrocentos, ist der Charakter 


des Ghibertschen Werkes nicht im Zusammenhange mit dessen 


malerischer Entwickelung in dem Sinne zu betrachten, wie der 
der des Massacioschen. Er ist ein einziger für sich, mit einer 


Summe von Wirkungen; in welchem Sinne wir uns ihm jetzt 
zuwenden versuchen. 


In geistvoller Weise eröffnet Perkins sein Buch über 


Ghiberti mit der Bemerkung, daß, wenn 1260 nach der Schlacht“ 


bei Monteaperti Florenz und mit ihm das Baptisterium im 


Kampfe der Parteien untergegangen, Ghiberti uns wohl als 


Maler und nicht als Plastiker überliefert worden wäre, 


In der Tat hatte der «Meister der Türen» die Maler- = 
laufbahn schon begonnen, als er 1401 in Rimini vom fürsorg- 
lichen Stiefvater von der Konkurrenz benachrichtigt wird, wor- 
auf er sofort mit dem für den Mann charakteristischen Talent 


überall seine Wünsche und Intentionen durchzudrücken, vom 


Malatesta Urlaub zu erreichen weiß und_ eiligst auf dem 
 Kampfplatz in Florenz erscheint. 


Offenbar hielt sich Ghiberti unbedenklich für fähig, hier 
mitzuhalten. Das ergab sich zunächst aus dem Wesen seiner 


Person, die zwar mit einer hochgradigen künstlerischen Sensi- 


bilität, verbunden mit der Virtuosität der Umsetzung derselben 


in die Wirklichkeit, und mit der spezifisch florentinischen | 
Geistesschärfe begabt war — andererseits aber auch aus einem 


Opportunismus dreistester, man kann auch sagen abenteuer- 


aber ist es ein umfassendes Zeugnis für die Einheit der Sakral- 


kunst, in der Plastik und Malerei nur zwei Seiten desselben 
Dinges waren: Entwicklungsmöglichkeiten der die Zeit besee- 


lenden Tendenz, die wir als die malerische erkannt haben} 


Der Verlauf der Konkurrenz ist bekannt; doch wird der N 
Erfolg Ghiberti künstlerisch nicht vollkommen befriedigt haben. = 
An das Vorbild der Pisanoschen Tür gebunden, hatte er jeden 


‚lichster Art und einer. bei aller ihrer ‚Berechtigung unbeschei- E 
dener Schätzung der eigenen Fähigkeiten bestand. Weiterhin 
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der Türflügel in 14 Felder zu zerlegen, die durch ein orna- 
mentales Rahmenwerk miteinander in Verbindung gebracht 
- wurden, während jedes dieser Felder seinerseits mit einem 


Vierpaß ausgefüllt werden mußte. 
Dadurch kamen nur etwa zwei Drittel seiner Fläche als 


_  Darstellungsfläche in Betracht. Wenn diese nun mit Figuren 
_ gefüllt waren, so schloß der Vierpaß das Bild ab, um dasselbe 
herum war leerer Raum, Fläche, und dann kam um diese 


herum von allen Seiten die massive Rahmung. Es ist klar, 


_ daß unter solchen Umständen eine Wirkung nur zu erreichen 


war, wenn der Charakter von Darstellung und Rahmung auf 


- eine Tonart eingestellt wurden, wobei dann die leeren Flächen 


_  _ unterbrechend und abwechselnd eintraten. 


Das bedingte die Häufung von Momenten der Darstellung. 


ebenso wie ihre starke massive Anlage. Hier konnte nur gleich- 


mäßig und im Hochrelief gearbeitet werden. Jeder Versuch 
der Einführung von Flachreliefpartien wäre hier gescheitert, 
indem dieselben entweder durch den starken Vierungsrahmen 


_ vernichtet — oder von der zwischen Vierpaßrahmen und orna- 


mentalen Rahmung befindlichen leeren Fläche verschlungen 
worden wären. — Auf diese Weise war durch das Objekt selbst 
eine Bildgestaltung im Sinne der malerischen Gestaltung des 
Räumlichen äußerst schwer herbeizuführen, und in der Tat hat. 


es Ghiberti an der ersten Tür nur bis zur Andeutung einer 
 solehen bringen können; was für unsere Betrachtung allerdings 


bereits genügend und entscheidend erscheint. 
Der Schwerpunkt ist hier in Komposition und Figurenstil 


3 zu suchen, in welchem über die Mischung von Gotik und An- 
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tike hinaus das Charakteristikum Ghibertis auf diesem Gebiet: 
die schöne Linie dominiert. Sie.ist bei ihm weniger Tradition 
des 14. Jahrhunderts als eigene Erfindung, hervorgegangen aus 
einer äußerst starken Sensibilität für alles Fließende, in großen 


vollendeten Kurven sich im körperlichen Ergehende. Für dieses 


Großzügig-Lebendige, Schimmernde, hatte Ghibert einen male- 


rischen Instinkt, der geradezu grenzenlos erscheint. Ich erinnere 
an seine Beschreibung des geschnittenen Ghalcedon, den er bei 


Niccolo Niccoli sah, in dessen Bewunderung man gar nicht auf- - 


hören könne und dessen Reiz nur zu genießen sei, wenn die 
Inzision gegen das Licht gehalten wird: das heißt in der die 
Linien auflösenden, brechenden, in Fluß bringenden Wirkung 


des Steines. Sowie an jenen Torso in Padua, von dem er sagt, 
daß seine ganze Feinheit nur durch die Berührung mit der 


Hand empfunden werde. — Aus dieser Sensibilität heraus ent-. 


stand die spezifische Ghibertische schöne Linie, als deren bestes _ 


Beispiel, in Beziehung auf die Einzelfigur, vielleicht der Evangelist 


Lukas von der ersten Tür dienen kann. Betrachtet man seine 


Bildung, so fühlt man direkt, daß diese Art von Modellierung 


eigentlich nur mit dem Pinsel ganz zu realisieren gewesen wäre. 


Die schöne Linie tritt sonst in den Gestalten der Reliefs 


zutage, wo sie besonders die Gewandbehandlung durchgängig 


beherrscht. Was ihre Anwendung bei der Komposition betrifft 


so ist die geistvollste vielleicht in der Gruppe Christi mit den 


zwei Schergen auf der Kreuztragung zu finden, während sie 


außerordentlich ausgeglichen und das Ganze harmonisch be- 


herrschend in dem Relief erscheint, das Perkins die heiligen 


Frauen vor dem Grabe nennt, das aber wohl eher eine Dar- 
stellung der Hüter vor dem leeren Grabe ist. 


Dieses Relief ist von größtem Interesse. Es gehört zuden 


ganz wenigen, an denen Ghibertis Fähigkeit der malerischen 
Raumgestaltung uns bereits an den ersten Türen vollständig 


ersichtlich wird. Sie zeigt sich darin, daß die Figuren der 
Vordergruppen, welche hier auf festem architektonischem Hinter- 


grund unbeschadet gelockert zur Darstellung kommen konnten “2 


vollständig aus dem Gefühl, daß das Atmosphärische die Raum- 
einheit abgibt, zueinander komponiert sind. Dies war an der 


absoluten Freiheit der Gruppierung ersichtlich, wie weiter aus 
dem Umstand, daß wir von derselben einen durchaus verein- Be 


heitlichten, ästhetischen Eindruck erhalten. 


_ Diese Einheit wird linear nie zu erklären sein. Sondern 
die ihr zugrundeliegende Voraussetzung ist, daß der atmos- 
phärisch gestaltete Raum die Einheit abgibt. Nur in ihm 
kann eine Beziehung von Figuren aufeinander gegeben werden 
wie sie. zwischen den beiden Eckfiguren (in großen Gewand- 
draperien und turbanartigen Mützen) und den beiden den 

Eingang zum Grabe flankierenden Kriegern gebracht ist und 
kann eine Figur derart als Zentrum gebracht werden wie die 
Mittelfigur. des Bildes. Das ist die absolute Freiheit der Einzel- 

_ erscheinungen in der ganzen Aeußerungsfähigkeit des Lebens, 
zwischen denen die Atmosphäre vermittelt. \ 

| Freilich — wie dies hier gestaltet wird, wie Ghiberti es 

_ fertig bekommt die Atmosphäre vor unsern Augen mit pla- 
stischen Mitteln zu bringen: das ist das große Mirakel seiner 
Kunst. Das macht sie als Malerei mit den Mitteln der Plastik 
zu einem Unikum der Kunstgeschichte. 

‚Offenbar entsprang das Werk direkt aus Ghibertis virtuo- 
sem, durch die Aufgabe bis aufs äußerste gesteigerten Fähig- 
keiten, aus dieser ganzen Rücksichtslosigkeit sgner Natur, die 
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das, was erreicht werden: sollte, was der Phantasie vorschwebte 
mit allen Mitteln zu erreichen jeden Augenblick sich bereit er- 
klärte. A 
So erzwang er sich hier das, was er als Maler im Sinne 
hatte — die Atmosphäre als zum Raum gestaltet und als Ein- 
heit für die in ihr enthaltenen Gestalten — durch die Gewalt 
des Willens, indem er diese Atmosphäre sozusagen an den 
Gestalten schuf, sie durch deren Kombination herauszwang — 
und dann wiederum die Gestalten für unsere Betrachtung in 
Ei ihr erscheinen ließ. 
B::; So entstand in der Tat ein opus mira arte fabricatum, 
wie er diese Türen selbst benannt hat. | 
Das ist die mira ars, für die es keine Vorbilder gab und 
die er auch bei seinem Aufenthalt in Rom am Ende des 14. 
Jahrhunderts an der Antike nicht hatte studieren können, trotz 
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der Reliefs des Titusbogens: daß er die ihm vorschwebende 
gestaltete Atmosphäre durch ihre Wirklichkeit ersetzte, daß 
er seine Figuren in die Luft stellt, die Luftperspektive 
durch diese reale Luft vermitteln läßt: daß er, als Pla- 
stiker betrachtet, alle Gesetzmäßigkeiten seiner Kunst mit 
Füßen tritt und, als Maler betrachtet, der Natur der Sache 
nach die malerischen Gesetzmäßigkeiten nicht ganz erreicht in- 
dem ihre oberste, das Licht, hier ausgeschaltet bleibt — und 
daß trotz alledem Gebilde zustandekommen von einem Charme, 
einem künstlerischen Reiz, der in seiner Art einzig bleibt und. 
uns Heutige ebenso hinreißt, wie er Michelangelo zu den Worten | 
veranlaßte, es könnten dies die Pforten des Paradieses selber ß 
sein. | | 3, a 
Diese letzteren beziehen sich bereits auf die zweite Lusar 
aber möge sie sich von der ersten auch. noch so glänzend. 
unterscheiden : im Prinzip stellt sie keinen Fortschritt sondern 
dieselbe Schaffensart dar, nur in ihren Möglichkeiten gegenüber 
den ersten Türen ganz ungleich erweitert. | { ER 

Man bedenke: statt 28 nur 10 Bilder, statt der Vier- 
pässe regelrecht. abschließende ornamentierte viereckige Rahmen! 
So war denn. Ghiberti imstande, seine Intentionen voll zu 
realisieren und so wurden die 10 Bronzebilder geschaffen, die 
sich zu denen der ersten Tür wie die Verwirklichung zur Kon- 
zeption verhalten und zusammen die große einleitende Tat des 
Quattrocento darstellen. 

Ihre volle Bedeutung ermißt man aus dem Vergleich mit 
den gleichzeitigen Fresken der Brancaccikapelle und ihrer Ge- 
staltung des Atmosphärischen zur Raumeinheit. 

Ghiberti bringt diese in den Bronzebildern der zweiten Tür mit 
virtuoser Vollenaung: indem er die hintereinander angeordneten 
Schichten durch eine intuitiv gebrachte Luftperspektive (plastisch 
durch die Uebergänge der Reliefarten) abstuft, indem. er sie 
durch Ueberschneidung ineinander bringt und durch die Linear- = 
perspektive bis auf die letzte Schicht mit Gestalten belebt. Und Rn 
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zwar mit solcher Sicherheit daß er dazu der sonst bei derartigen 
Versuchen behülflichen architektonischen Momente gar nicht 
bedarf. Er bringt sie zu höchster Wirkung an, wo sie durch 


_ den Stoff bedingt sind (z. B.: Geschichte Jakobs und Esaus) 


— aber er kann ebenso virtuos mit der Landschaft operieren. 
Man vergegenwärtige sich z. B. das Bild David und Goliath: 
wie die Gruppe der hinter dem Felsen Kämpfenden mit allem 


was zu ihr gehört (z. B. den Bäumen) gegen die im Vorder- 


grunde abgestuft und verkürzt ist und wie sich das Ganze vom 
Grunde, der sich in die Bronze hineinverlierenden Stadt Jeru- 


'salem abhebt. Oder Moses auf Sinai mit den Zelten im Hin- 
tergrunde dem Fluß und der endlosen Volksmenge, und.anderes. 


Daß man die Dinge mit Händen greifen, hinstellen und aufbauen 
könnte, nicht nach Gesetzen sondern nach einer ihre Vernunft 
übersteigenden glücklichen Intuition, nach einer Divination der 
vorliegenden Verhältnisse — dreist und genialisch zugleice — 
das war allerdings so recht nach dem Herzen Lorenzo Ghi- 


 bertis. 


Aber es lag andererseits ein malerisches Können darin, 
ein atmosphärisches Raumgefühl, das Masaccio wohl besessen 
— aber in seinen Bildern weniger als Ghiberti in den seinigen 
realisiert hat. Trotzdem es von ihm heißt, daß er den drei- 
dimensionalen Raum in die europäische Malerei eingeführt habe 


(Justi). 


Allerdings: in Masaccios Werken herrscht als Grundton 
die starke Akzentuierung der Bewegung in der Tiefe. Die Be- 
tonung des dreidimensionalen Raumes ist vielleicht bei ihm noch 
evidenter als bei Ghiberti, weil es sich in seiner Kunst um 
eine Stilart, in der Ghibertischen um geniale Willkür handelt. 

Aber was die über diese Raumverdeutlichung hinaus- 
gehende Inbeziehungsetzung der Schichten betrifft tritt Masaceio 
bei weitem hinter Ghiberti zurück. Die große öde Bergland- 
schaft, die bei ihm mit der Architektur als Hintergrund ab- 
wechselnd auftritt kann zwar für unser Auge auf dem Fresko 
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der Kreuzigung von größter Wirkung sein — vom Standpunkte 


eines Vergleichs mit Ghiberti bedeutet sie indes große Schwäche. 
Das wird evident, wenn wir sie auf anderen Fresken, wie der 
Enthauptung der heiligen Katharina oder dem großen Zins- 


groschenbild oder auf der Berliner Anbetungstafel gewahren. 
Auf allen diesen Werken betont sie zwar das Räumliche, 


die Bewegung in die Tiefe, mit großer Gewalt. Ist aber in 


keinem 'organischen Zusammenhang mit den vorderen. Schich- 
ten, sondern liegt als öder und kahler Hintergrund da. 


Ghiberti hätte das alles belebt — er hat es alles in seinen 


zehn großen Bildern belebt. Während die Malerei noch der Gene- 


ration der Perspektiviker bedurfte, um neben dem Problem der 


Raumgestaltung im Sinne der Andeutung der dritten Dimension 
auch das der Inbeziehungsetzung der Schichten zu erreichen. 
Ucello, der bedeutendste der Gruppe, war Schüler Ghibertis. 
Daß indes die Türen auch mißverstanden werden konnten, 


beweist ein anderer aus dem Kreise ihrer Werkstatt, Gozzoli; _ 


Muß aber Masaccio auf diese Weise in der malerischen 


Gestaltung des Raumes hinter Ghiberti zurücktreten, so besaß 


er ein anderes, das weit über die Ghibertische Runst hinaus- 
ging. 

Der Schöpfer des Dreifaltigkeitsbildes in St. Maria Novella 
hatte einen Figurenstil, der in seiner Bedeutung allerdings weit 
' über die schöne Linie Ghibertis hinausgeht. Zwar kam dieser 


Figurenstil von der Seite des naiven Realismus, der noch 
Masolinos Taufe beherrscht — aber Masaccio hatte ihn ge- 
steigert und-ins Typische erhoben — allerdings auch dies nicht. 


ohne den Einfluß der Plastik, der Werke Domain des großen 
Antipoden der Ghibertischen Kunst. 

Was die abschließende Betrachtung derselben N 
so werden wir den «Meister der Türen» allerdings nicht in dem 


Sinne als Genie bezeichnen können, in welchem wir die großen 
Meister der Renaissance als solche betrachten. Sein Leben im 
allgemeinen und besonderen läßt ihn vielmehr in einem anderen. 
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Licht erscheinen, in welchem ihn bereits die besten seiner Zeit- 
genossen, Brunelleschi, Robbia und Donatello betrachteten und 
in dem wir ihn heute ebenso erblicken: nämlich als den Vir- 
tuosen, mit seinen ganz auf die eigene Person beschränkten 
exorbitant — unnachahmlichen Fähigkeiten. 

In der Tat, gerade in dieser Qualität war er befähigt, 
diese seine Türen zu schaffen — Werke allerdings von bleibender 
Schönheit. 

Hingerissen von der Divination ihrer Bildung vergessen 
wir vor ihnen die Kühnheit ihrer Gestaltung und erkennen in 
ihnen ein ebenso bedeutendes Monument in der Entwickelung 


des malerischen Ideals, wie wir in ihnen das für die Richtung 


der Renaissanceplastik am meisten charakteristische Werk 
sehen. | / 
‚Deren nächste, freilich ganz anders geartete Etappe, bildet 
das Schaffen Donatellos. | 
Während im Werke Grhibertis die raumgestaltende Tendenz 
der florentinischen Kunst im Sinne des Quattrocento zum Aus- 
trag kam, war in ihm die andere wesentliche Frage derselben 
offen gelassen worden. Sie betraf den Figurenstil. 
Diesen hatte Ghiberti nicht in jenem Sinne zu fördern ge-. 
wußt, in welchem er den Raum malerisch gestaltete. Der Rück- 


“schritt ins Feierlich-Schöne, den das spätere Trecento gegenüber 


Giotto im Figurenstil bedeutet, war in ihm nicht in ein Neues 
gewandelt, sondern nur im Sinne der schönen Linie gemodelt 
worden, die uns in ihrer Eigenart aus seiner künstlerischen 
Sensibilität heraus verständlich geworden ist. 

Die individuelle Physiognomie gesteigert zum Medium all- 
gemein-menschlicher Affekte: das von Giotto aufgestellte Pro- 


'blem des modernen Figurenstils war von Ghiberti nicht be- 


rücksichtigt worden und so neben seiner Raumgestaltung unge- 


löst geblieben. 
Giotto hatte diese Verdeutlichung der Affekte in den Ge- 


_ stalten gewaltsam gebracht: indem er seine Figuren alle in 


Handlung setzt und so die Gefühle unmittelbar lebendig werden 
‚läßt. Daraus entstand für die Wiederbelebung seiner Tendenzen 
die Aufgabe, diese Affekte aus dem Sichtbaren in das Bereich 


des bloß Möglichen hinüberzuführen, einen Figurenstil zu 


schaffen, der ohne die Notwendigkeit der direkten Aktion die 
Figuren als solche. zur. Geltung zu bringen weiß: in einer 
Weise, in welcher sie nicht durch die Explosion, sondern durch 
die Potenz des Lebens wirksam sınd. SR 

In individueller Gestalten die Affekte als Potenz: das war 
das Prinzip ".s Figurenstils, das sich im beginnenden Quattro- 
cento dem raumbildenden Prinzip zugesellte. | 

Beides, Raumbildung und Figurenstil, waren zwei Seiten | 
des malerischen Ideals, das die Zeit erfüllte. 


Beides wurde mit den Mitteln der Plastik als den sicheren DR 


und vorhandenen fundiert. | 

Und zwar die Raumbildung, als dem Zentrum des Male- 
rischen am nächsten, durch die malerische Intuition Ghibertis. 
Der Figurenstil hingegen, als durchaus auf der Richtungslinie 
vom Malerischen zum Plastischen befindlich, durch ein plasti- 
sches Genie : durch Donatello, dessen Problem hierin beschlossen 
erscheint. | NEE 

Wie Ghiberti, der Vater der Raumbildung, ist Donatello 
der Vater des Figurenstils der modernen malerischen Kunst. 
Auf seiner Errungenschaft erwachsen die Gestalten des Ma- 
saccio. 

Der Ausgangspunkt, das zu a. Material Fiona, 
war jener heftige Realismus, dr die ersten Jahrzehnte des 
fünfzehnten Jahrhunderts erfüllt und welcher uns in den ano- 
nymen Porträtbüsten der Zeit am geläufigsten ist. Gegenüber 
der verallgemeinernden Tendenz des vierzehnten Jahrhunderts 
wurde jetzt die Individualisierung und der persönliche Charakter 
der Affekte mit außerordentlicher Leidenschaft angestrebt. Offen- 
bar mußte hier ein stilbildendes Prinzip eingreifen, wenn aus 
dieser Bewegung ein neuer Figurenstil hervorgehen sollte. 
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Donatello besaß dieses stilbildende Prinzip. Es war seine 
plastische Intuition, seine umfassende Empfindung für die 


plastische Rhythmisierung, die durch den frühen und späteren 


Aufenthalt in Rom, sowie durch das wachsende Verständnis 
der Antike in Florenz seit den Sammlungen Niccolis und der 
Medici sich an den Werken der römischen Kunst zu gewissen 
allgemeinen Prinzipien des Schaffens geklärt hatte. 

Freilich waren dieselben vom eigentlich plastischen Ideal 
ebenso entfernt, wie diese römische Kunst von der griechischen, 
andererseits aber in ihnen das plastische Ideal als Grundlage 


in ähnlicher Weise mächtig, wie es von der griechischen Kunst 


aus die römische dauernd beherrscht. 

Die Notwendigkeit der Einheit von Raum und Funktion, 
die unmittelbar rhythmisch-plastische Empfindung, Vision dieser 
Einheit als Ausgangspunkt und Ende alles Schaffens, aller drei- 


. dimensionalen Gestaltung des Organischen, ist die — gedanklich 


natürlicher Weise nie geklärte, vielmehr ganz unmittelbar ge- 


- fühlsmäßig-allgemeine — künstlerische Grundempfindnng Dona- 
 tellos. 


Von dieser Voraussetzung geht er an die Gestaltung des 
tatsächlich Gegebenen : des Realismus heran, diesen bearbeitend, 
steigernd, wandelnd. Von den frühen Werken an, wie dem 


 Evangelisten Johannes im Florentiner Dom kann man von 
- einem Stil in diesem Sinne reden ; und wenn derselbe trotzdem 
im ganzen Schaffen des Meisters von einem realistischen Ne- 


benstrom begleitet ist, so liegt dies eben im bereits erwähnten 
Umstande begründet, daß die Rhvthmisierung Donatellos durch- 
aus intuitive Gefühlssache, nie gedankliches Prinzip war. Daher 
die Bildung des Organischen im Sinne der greifbaren Wirklich- 
keit: in jenem Ueberschuß der Funktion, mit dem die neue 
Kunst einsetzt, je nach Disposition mit dem Plastisch-Rhyth- 
mischen abwechselt und den Geist des Meisters gefangen hält. 

Von den Werken Donatellos in welchen. das plastische 
Ideal am vollkommensten zutage tritt, ist sein berühmtestes 
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Werk, der Georg von Or San Michele, zugleich das vollendetste 2% 
und am meisten typische. Vor allem dadurch, daß hier trotz 
der vollkommen plastischen Durchbildung ein der Antike durch- 
aus entgegengesetzter Charakter unmittelbar empfunden wird. 
Die Ursache davon dürfte darin zu suchen sein, daß im 
Schaffen Donatellos der Raum stets an den Funktionen ent- 
wickelt wird: indem diese zusammengenommen und an ihnen 
die Raumwerte geschaffen werden. Während die Antike den 
entgegengesetzten Weg verfolgt, indem die Intuition des Räum- 
lichen vorangeht und erst innerhalb des Raumes die Lebens- 
äußerung, die Gestaltung des Organischen eintritt. Die Funktion 
als Ausgangspunkt ist bei Donatello unverkennbar und der 
Raum ergibt sich bei ihm immer aus der Oekonomie Ar 
Funktionen. | 

Bei der Betrachtung des Georg er man sich 
dies unmittelbar. Trotzdem die Figur mit beiden Füßen aufsteht, 
werden wir das linke Bein als eigentliches Standbein bezeichnen 


müssen; es ist die Säule des Körpers und dem Charakter des | 


Ganzen nach von immensem Funktionsgehalt. Indes, die Potenz 
des Lebendigen, die dieses Bein von der Hüfte bis zum Fuß 
hinunter erfüllt, wird von Donatello derart verallgemeinert und 
sozusagen in seiner Idee gebracht, daß sie: sich bis zur festen 
Raumandeutung zu wandeln imstande ist. Aus den Funktions- 
momenten wird eine Raumeinheit, und zwar von solcher 
Stärke und Bestimmtheit, daß dadurch der Schild an den Körper 
herangezogen wird und Schild und linkes Bein zugleich wie 
eine geschlossene Masse das Fundament des Oberkörpers bilden ; 
dessen rechter Arm genau nach demselben Prinzip zum Räum- 
lichen aus dem unmittelbar Lebendigen gewandelt, als den 
Mantel in den Raum hineinzwingend in Betracht kommt, über 
dem dann das Ganze in Hals und Kopf seinen Abschluß findet. 
Auf diese Weise kommt im Georg das Plastische als Verein- 
heitlichung der Raum- und Funktionswerte zum Rhythmus tat- 
sächlich zustande und wird vor dem Werke unmittelbar emp-. 


Re 


 funden: daß es sich daher um ein anderes als den antiken 
° Rhythmus handelt, .ist aus der Verschiedenheit der Inangriff- 
nahme der Ausgangspunkte der plastischen Gestaltung zu 
erklären. 
Dieses letztere gilt ebenso vom Relief Donatellos, in welchem 
von ihm allerdings nicht jener Grad der Rhythmisierung er- 
y reicht worden ist, wie in der Freiplastik. Das lag vor allem 
am Charakter der Vorwürfe selbst. Indem einerseits das Ma- 
% donnenrelief durch das kleine Format und die Einförmigkeit 
| 
i 


des Sujets die dekorative Komplikation verlangte, andererseits im 
historischen Relief durch die dramatische Zuspitzung der Hand- 
-lJung eine Nötigung zur Komposition lag, wie sie gi antike 
Relief in diesem Maße nicht gekannt hatte. — | 

An diese beiden Themen trat Donatello als Plastiker mit 
dem prinzipiell eingründigen Relief heran, wie wir .es bereits 
in der alten Kunst maßgebend gefunden haben. Das ist der 
| denkbarste (regensatz zu Ghiberti: daß Donatello bemüht ist 
- alle Schichten der Darstellung von hinten nach vorn in die 
erste Schicht hinübertreten zu lassen, um auf diese Weise den 
ihrem Charakter nach malerisch zu’ gestaltenden Vorwürfen eine 
plastische Bildung abzugewinnen. 

Aber indem Donatello durch sein Flachrelief das Moment 
der Luftperspektive tatsächlich zu eliminieren imstande war, 
arbeitete er doch ganz mit einem anderen Prinzip der male- 
rischen Gestaltung, das, zwar vom eigentlichen Zentrum des 
_ Malerischen mehr entfernt, sich doch durchaus in seinem Be- 
reiche, nämlich auf seiner Richtungslinie gegen das Plastische 

‚befindet: mit der Linearperspektive. 
Die Linearperspektive erwies sich bei Donatello als die not- 
wendige Konzession an das Malerische; indem ihre umfassende 
_ Verwertung zwecks Gruppierung der Massen stattfand, war sie 
j zugleich die Garantie für die Möglichkeit des plastischen Figuren- 
 stils in diesen Massen — während in den Madonnenreliefs 
durch sie eine Größe der Formensprache erreicht wurde, die 
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an sich bedeutend wirkt und die dekorativen Elemente in dn 
Hintergrund treten läßt. Das letztere ist an der Pazzimadonna 

in Berlin sowie an der Madonna in Wolken bei Shaw, Boston, 
ersichtlich, die wohl als die bezeichnendsten unter den ver- 


'schiedenarfigen Beispielen der Donatelloschen Madonnendarstel- 
lung gelten können. — Die Behandlung der Massen im Sinne 


ihrer linearperspektivischen Anordnung zugunsten des Figuren- 5 
stils wird durch die Paduaner Reliefs vertreten, die in dieser 
Hinsicht den Höhepunkt der Donatelloschen Reliefkunst bedeuten | 
und ihren Einfluß, wie bekannt, bis in die Raphaelische Bun. | 
geltend gemacht haben. — SET a 
Während auf diese Weise die florentinische Ku in a 
ersten Hälfte des fünfzehnten Jahrhunderts dem malerischen 


Bestreben Ghibertis die Raumgestaltung und dem plastischen 


Repuls Donatellos den Figurenstil verdankte, waren die zahl- 
reichen Künstler der zweiten Hälfte des Quattrocento bis auf . 
die Gruppe der Bronzebildner nicht dazu berufen, tätig in die 


künstlerischen Evolutionen der Zeit einzugreifen. 4 


An ihnen wird das Primat der malerischen Gestaltung vol- : 
lends ersichtlich, indem sich dasselbe nach den Errungenschaften 


der Ghibertischen und Donatelloschen Kunst als ein Primat der 
‚tatsächlichen Malerei erweist, in der die Probleme nun definitiv _ 


übernommen werden. Während die Plastik in eine — allerdings . 
glänzende — dekorative Richtung zurückzugehen droht, Wo- = 


von Ghiberti und Donatello sich lösend, die der künstlerischen 


Individualität allein angemessenen Aufgaben erreichten, das tritt 
jetzt wieder herrschend und bestimmend an erster Stelle ein: 
nämlich die traditionelle Werkstatt der zünftigen Sakralkunst mit 
ihrer schematisierenden Massenproduktion und nivellierender 
Tendenz — wobei freilich das Niveau durch die florentinische 
Empfindung des Aesthetischen bestimmt und so ein unvergäng- $ 
licher Schimmer der Schönheit den Werken der "Epoche: Vers. 
liehen wird. . Aber, mag ihnen auch durch solchen Charme eine. 
die Zeiten Sherdaneräe Sanktion der künstlerischen Existenz 


ST RE 
verliehen worden sein: an den Aufgaben der Plastik gemessen, 


erscheinen sie als ein handwerksmäßiger Verfall der großen 
Tendenzen des beginnenden Quattrocento in ein ausgebreitetes 


 dekoratives Sakralhandwerk. 


‚Der große dekorative Zusammenhang ist allgemein bestim- 
mend: die Einordnung der Plastik in jene architektonischen 
Gedanken, die vor allem durch die Entwicklung des Grabmals 
gegeben waren. Das bedingte die Präponderanz des Reliefs, 
wobei das mit starker Licht- und Schattenwirkung arbeitende 
Hochrelief dauernd bevorzugt wird und auch dort seine An- 


“wendung. findet wo es außerhalb des dekorativen Zusammen- 
‚hanges gebracht wird. Antonio Rossellinos Anbetungsrelief der 


Uffizien, seine Madonna del Latte in St. Groce. wie die — übrigens 
zum großen Teil zerstörten Grabmonumenten entstammenden — 
Reliefs Mino da Fiesoles stimmen hiermit ebenso überein wie 
die Werke Benedetto da Majanos und die Reliefs des Agostino 
di Duceio und anderer. Mag dabei der Unterschied der künst- 
lerischen Potenzen auch ein außerordentlicher sein: das Prinzip 
ist immer dasselbe. Benedettos große Madonna in Berlin, seine 


Reliefs an der Kanzel in: St. Croce aus den siebziger Jahren 


überragen alle Zeitgenossen in der Größe ihrer Formensprache; 
Rossellino und Mino da Fiesoles Arbeiten an der Kanzel zu 
Prato können den Vergleich nicht aushalten geschweige denn 
Duccio oder der Meister der Marmormadonnen. Aber von Form- 


‚problemen wird von ihm nichts neues gebracht, es sei denn das 
. Prinzip dieser vollkommenen Einordnung des Plastischen in das 


dekorative System, und seine Marmorbilder der Franzlegende 
haben nicht die Kraft der malerischen Raumgestaltung im Sinne 
Ghibertis — auch wohl kaum die Absicht derselben. Es sind 
Reliefs, malerisch im Sinne der Dekoration. Das heißt, daß in 


| ihnen nicht die stilistischen Probleme der Gestaltung — sei es 
nun der malerischen oder der plastischen — im Vordergrunde 


stehen, sondern die Tendenz, die Qualitäten des Marmorbildes 
mit jenem rein dekorativen Form-, Licht- und >chattenspiel zu 
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verbinden, das sich möglichst der architektättsch dor ern 
Struktur des Ganzen, also der Kanzel etwa oder des Grabmals, | 


anpaßt und mit ihm zusammen einen ausgeglichenen u = 


der malerischen Dekoration abgiebt. — | 
Bei derartigen Prinzipien des Schaffens mußte die Person des 


Künstlers bedeutend zurücktreten und mußten allgemeine Schemata ZER 


als maßgebend einrücken. So kommt es, daß die Meister dieser 
Gruppe als Individualitäten mehr oder weniger farblos erscheinen | 
und ihre Werke mehr in ihrer Summe als in Einzeleindrücken in ; 
unserem Gedächtnis lebendig werden. Nur einer bildet hier eine 
Ausnahme, der als Erscheinung von individuellem Reiz, ja als 
Begründer eines persönlichen Stils in Betracht kommt. Es ist 
Desiderio da Settignano, der, ohne den Kreis der dekorativen 
Plastik seiner Zeit zu verlassen, in ihr durch die Eigentümlich- 
keit seiner ‚künstlerischen Intelligenz eine Sonderstellung ein- 
nimmt. — Zunächst Mitarbeiter Donatellos bei der Ausschmückung 
der Pazzikapelle weiß er sich in seiner Individualitätneben diesem 
zu behaupten und gibt im Cherubsfries der Fassade bereits ganz 
persönliche Motive, indem er die Putten Donatellos in das Ge- 
"biet von Liebreiz und Grazie hinüberzieht, das Donatello ver- 
schlossen, dagegen Desiderios eigentlichste Domäne ist. In dieser 
Beziehung nimmt er überhaupt eine Sonderstellung-in der ge- 
samten italienischen Plastik ein. Es lebt in Desiderio eine ganz 
ungemeine Feinfühligkeit für alle Aeußerungen der Grazie, ein 
durchaus persönliches, bewußtes Verhältnis zu ihrer Erscheinung. 
Wobei er imstande ist, seinen sensiblen Empfindungen in durch- 
aus entsprechender Weise zum Ausdruck zu verhelfen. 

Im Sinne des Quattrocento und gegenüber der typischen 
Schönheitsgestaltung der klassischen Kunst, in der das laute 
Entzücktsein vom Reize der Erscheinungen zur großen Ab- 
rundung und erhabenen Breite der Gestaltung gewinnenden 
Empfindung umfassend gedämpft ist — bringt Desiderio Charme 


und Liebreiz in individuellster, unmittelbarster Erscheinung — 8 


weiß aber, und hierin liegt vielleicht die ganze Größe seiner 
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Begabung, das allzuakute solcher Darstellung zu temperieren, 
indem er sie in ein Bereich der Andeutung erhebt, wodurch 
der entgegenkommenden Phantasie des Beschauers gegenüber 


- Distanz gewahrt wird, jener Spielraum für alle die gegenseitigen 
Wechselwirkungen und Ergänzungen, deren das Kunstwerk zu 


seiner diskreten Wirkung bedarf. 
Das war stilistisch für das Werk Desiderios von größter 
Bedeutung. Alle Mittel des Malerischen, deren sich Desiderio 


zur Fixierung seiner Intuitionen bedient: die zarteste Model- 


lierung in Schatten und Licht, die Auflösung der Umrisse, die 
weiche Wirkung gleichmäßig in kaum merklichen Reflexen des 
Lichts ausgearbeiteter, großer Partien werden im Gebiete der 
Andeutung zurückgehalten. Hier bewundert man die Stärke 
des stilistischen Gefühls, von dem der Meister bei der Ein- 
führung des Malerischen geleitet ist. Auf dem Gebiete des 
Reliefs wird dies besonders ersichtlich: aus der feinen Empfin- 


‚dung heraus, daß jede unmittelbar malerische Wirkung das- 


selbe vergröbere und auflöse und das in diesem Sinne drastisch 
Dargestellte aus seinem Rahmen herausfalle, flacht Desiderio, - 
je mehr er malerisch wird, das Relief zur Andeutung ab, so 


daß hier schließlich bei vollster malerischer Wirkung ein 


totales Flachrelief zustande kommt, in dem die wesentlichen 
Teile durch schärfere Umwandlung markiert werden müssen. 
In diesem seinem Flachrelief, einer freien Umwandlung 


des Donatellöschen, schafft Desiderio seine entzückendsten 
Schöpfungen: die Madonnen Cavour, Foulce und Dreyfuß, das 
_ Relief des Christus- und Johanesknaben in Florenz sowie zahl- 


reiche Stuccos, von denen Berlin ein sehr schönes besitzt. 
Die Diskretion des Malerischen zwecks seiner umfassenden 
Anwendung in Relief und Porträtbüste: so etwa könnte die 


- Formel Desiderios lauten. 


Man ist versucht, das Wort «hingezaubert» zur Charakte- 
ristik dieser Werke zu gebrauchen, in denen alles auf ein Ziel: 
die Verdeutlichung ewiger Grazie und Jugend hinausläuft und 


die sich durch ihre Schönheit in ihrem persönlichen Stil ZU 


behaupten wissen. 


Auf diese Weise sehen wir in der Kunst Desiderios per- 
sönliche Ziele angestrebt; man könnte bei ihm sogar von einer 


Weiterbildung des Malerischen reden, indem er seinerseits einen 
gewissen malerischen Figurenstil dem Donatelloschen plastischen 
gegenüber erfand — doch ist sein Schaffen zu stark an das 


Schema der Dekoration gebunden, um mit. den großen Er- 
rungenschaften der Plastik aus dem Anfange des 15. Jahr- 
hunderts in Vergleich gesetzt zu werden. Die Marmorkunstt 


hatte sich bereits zu sehr in. das dekorative Gebiet verloren, 
um in der zweiten Hälfte. des Jahrhunderts in künstlerischen 
Fragen zu Worte zu kommen. Solche wurden in der Plastik 
von anderer Seite her beantwortet: durch die Künstlergruppe, 


i 
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die wir unter dem Namen der Bronzebildner zusammenzufassen ee 


gewöhnt sind. 


Indes, der durch die Bronze dr erfolgte Repuls. gegen 
den dekorativen Kurs der Plastik resultierte aus anderen Ur- 
sachen, als die es waren, welche Donatellos Wiederaufnahme . 
des Figurenstils bestimmten. Die Nötigung erfolgte hier nicht = 


aus der plastischen Vision, sondern aus dem Einflusse der 


Antike, welche in den Bedingungen der Zeit, der Neuentdeckung ; | 


gleichsam in den Mediceischen Sammlungen unter et, dem 
Prächtigen bedingt war. 

In diesem ihren von außen her bestimmten Charakter ist 
das Wesen der neuen Richtung bereits ausgesprochen: als 
einer sich nicht organisch entwickelnden, sondern eklektischen, 


die sich zwar ernsthaft auf plastische Aufgaben besinnen, aber E> 


nicht solche aus sich heraus gestalten konnte. Das hatte: zur 


Folge, daß hier bald die verschiedenartigsten Momente des 


plastischen Stils nebeneinanderlagen. 


Bertoldo war zwar noch mit vollem Eifer von seinen quasi Be 
neuentdeckten Vorbildern der Antike abhängig, deren Einord-- 5: 
nung ihm von Lorenzo dem Prächtigen übertragen worden 


a 


war. Pollajuolo und Verocchio dagegen hatten - bereits zur 


Antike eine Stellung anderer Art gewonnen und verbanden die 
Resultate ihrer Studien derselben mit den Errungenschaften 
Ghibertis und Donatellos. Die Raumbildung des Ersteren mußte 
für sie, die beide Maler waren, von lebhaftem Interesse sein, 
während ihr Goldschmiedegeschmack gleichzeitig versuchte, dem 
Donatellesken — antiken Figurenstil jene Ghibertische schöne 
Linie zu vermählen, die ihrerseits bei ihnen zu gewisser Manier, 
zu Gewundenheit und Gespreiztheit ausgeartet war. Aus diesem 
’Knäuel der verschiedenen ineinander aufgehenden künstlerischen 
Möglichkeiten entstehen dann die beiden Silberreliefs Verocchios 
und Pollajuolos: in denen die plastisch erfaßten, anatomisch 
studierten Figuren, zu malerischen Gruppen vereinigt, in den 
malerisch erfaßten Raum gesetzt werden — das Ganze zu deko- 


 rativer Einzelwirkung innerhalb der Gesamtdekoration des Flo- 


rentiner Silberaltares. 
So kam es, daß die Bronzebildner von ihrem ursprüng- 
lichen Ausgangspunkte, der Antike und der plastischen Ge- 


staltung sich immer mehr entfernend, ganz zu Eklektikern 


wurden. Alle Momente spielen bei ihnen ineinander, das 


plastische und das malerische Gestaltungsprinzip, die Studien 
der Antike wie der großen Meister des beginnenden 15. Jahr- 
hunderts — und zwar alles dies vom Gesichtspunkte des Ex- 
periments aus, im Gegensatz zu den Marmorbildnern, bei denen 


‘sich ähnliches, aber nur in viel primitiverer Art und bei weitem 


weniger auffällig vom Standpunkte der Dekoration ergab. Hier 
fehlte jene Leidenschaft, die den Experimentierenden auf jedem 
Schritte begleitet und die uns in den erhaltenen Werken der 
Bronzebildner noch heute so unmittelbar anspricht, daß wir 


die suggestive Kraft wohl verstehen können, die damals von 
_ ihr nur zu erfolgreich auf denjenigen überging, der sonst mitten 


im Florentinischen Schulgewimmel alles um Haupteslänge 
überragte, auf Leonardo. | 
Das Verhältnis des Malerischen und Plastischen war im 
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Gebiete der Freiplastik bei den Bronzebildnern -ein ausgegliche- 
neres als in dem des Reliefs. Hier wirkt ein ausgesprochen. 
rhythmisches Empfinden mit, das nur durch dekorative Momente 
unterbrochen wird, trotz denen die Figuren sehr plastisch 
wirken. Man vergegenwärtigt sich das am besten an Veroc- 
chios Thomasgruppe von Or San Michele, die als Problem der 
plastischen Gestaltung von großem Interesse ist. Vor allem 


dadurch, daß das Motiv der Gruppe uralt und im einzelnen 


(z. B. das Motiv Christi) sicher auf ein Werk der hellenistischen 
Kunst zurückgehend ist; es findet sich bereits in derselben 
Form, in der es von Verocchio gebracht wird, auf einem der 
frühen Mosaiken in St. Marco in Venedig. — Dann dadurch, 


daß es gleichzeitig in derselben Weise von der Malerei im 


Fresko Signorellis gebracht wird und somit die Möglichkeit 
eines unmittelbaren Vergleichs der beiden Gestaltungsweisen 
vorliegt. | 
Betrachten wir nun zunächst den Vorwurf rlehhhene 
von den Darstellungen seinem immanenten Charakter nach, 
so ergibt sich einerseits im plastischen Sinne die Kombination - 


zweier Gestalten, von denen die eine ruhig stehend, die andere 
herantretend-bewegt ist; wobei die stehende Figur ihre Monu- 
mentalität durch einen großen ausladenden Gestus steigert, de 


herantretende den Charakter der a durch den ee 
streckten Arm betont. 

Das ergibt somit die Möglichkeit, zwei verschiedenartige 
Rhythmen des Organischen zu kombinieren und gemeinsam 
erscheinen zu lassen, wie dies seit den Tyrannenmördern be- 
reits in der Plastik angestrebt worden war. Darin bestünde 
somit die formale Aufgabe. ER 

Aber außer der Form enthält diese Gruppe ihrem Charakter er 
nach, im Sinne der überlieferten Szene zwischen Christus und 
Thomas noch ein Inhaltliches von größter, ganz allgemeiner 


Bedeutung. Christus hat seine Hand aufgehoben, um die. IE 


Speerwunde sichtbar werden zu lassen. Aber zugleich wandelt 2 


’ 
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sich diese zufällige Armbewegung zu einem (iestus grenzen- 
loser Majestät: in omnia saecula. Hierdurch ist die Erscheinung 
mit einem Schlage über das Menschliche hinausgesteigert und 
es ist somit das Motiv des erhobenen Armes, das der Gestalt 
Christi — in echt antiker Weise durch einen einzigen Gestus 


_ und daher wohl sicher durch das frühe Mosaik hindurch auf 


die Antike zurückgehend — den überragenden Charakter gibt. 
Neben dem Gotte nun in Thomas der Mensch, in dem sich 
hier alle Konsequenzen des Evaapfels, die stimulierenden Wir- 


‚kungen des Baumes der Erkenntnis austragen. 


Den unwürdigen Zweifeln tritt die Wahrheit in ihrer ganzen ° 
Leibhaftigkeit gegenüber. Die erhobene Hand Christi scheint 
Blitze zu entsenden, vor denen der Ungläubige zu Boden fallen 


sollte. Aber über Beschämung, Schrecken und Furcht hinweg 


herrscht in diesem ein anderes unbezähmbar-suggestiv, mit 
zwingender Gewalt: die menschliche Neugier, die unüberwindlich 
ist. Von ihr überwältigt wagt er es, der Aufforderung des 
Herrn nachzukommen, anstatt vor ihm niederzufallen. Er streckt 


.die Hand aus und legt die Finger an die Wunde. 


Es ist ersichtlich, in wie weitgehendem Maße der Stoff der 
Thomaslegende nach zwei Seiten hin, formal oder inhaltlich, ge- 


_ sehen werden konnte, und was für Möglichkeiten seiner Darstel- 
lung gegeben waren. Offenbar als Extreme eine absolut malerische 
_ und eine absolut plastische, zwischen denen wir die tatsäch- 

lichen Darstellungen werden zu suchen haben. Rufen wir uns 


dieselben ins Gedächtnis, so ist es sehr merkwürdig, daß ge- 
rade das Mosaik den malerischen Charakter im Sinne der Affekte 
am meisten zur Geltung bringt, während bei Signorelli und 
Verocchio das plastische Moment im Vordergrunde steht. Beide 


bringen nur das Motiv zur Geltung, Signorelli im Sinne von 


Bewegung und Draperie, Verocchio im Sinne der plastischen 


Bildung der beiden Gestalten. 
Aber während Signorelli seine Absicht in Faser Vol- 


lendung durchzuführen weiß, finden wir bei Verocchio, der das 


Eger 


psychische Moment auf absolute Nüchternheit der Beziehungen 


reduziert, das Ganze in formalem Sinne durchaus nicht groß 


vereinheitlichend durchgeführt. Im Gegenteil, im Verhältnis der 
Gestalten in der Thomasgruppe liegt etwas durchaus mühsames 


Schwieriges, was ihnen bei weitem mehr den Charakter durch- 


gebildeter Einzelfiguren als einer plastisch erfaßten Gruppe auf- 
prägt. Als solche sind sie gestaltet und rhythmisiert, als Ganzes 
im letzten Grunde nur zusammengestellt: hiermit stoßen wir 
auf das Experiment als die Begrenzung des Schaffens. ‚der. 


Bronzebildner. Der Schwerpunkt ihres Schaffens liegt im ein 


zelnen, besonderen ; es fehlt Br Genialität der vereinheitlichenden 
großen Intuition. a 

Zwar lösen sie in Statue, Relief und Kleinbronze Do 
des Figurenstils und der Aktbildung in einer Weise, die das 
Resultat ihrer Experimente in den Stilproblemen des Cinque- 
cento nachleben läßt. Aber an stilistisch einheitlichen, großen 
Gebilden wird nichts von ihnen geschaffen. Dafür ist gerade 
die Thomasgruppe als Beispiel typisch. Von den beiden in 
ihrem immanenten Charakter gegebenen, von uns betrachteten, 
Möglichkeiten der Gestaltung, der formal-plastischen und derim 


Sinne der Atfekte malerischen wird weder die eine noch die = 
andere von Verocchio einheitlich erreicht. Die psychische 


schaltet der Experimentator aus — in der formalen leistet er 
nicht das Vollkommene. Er ist. das Er Bild einer ewig 
in Versuchen befangenen Kunst. | 3; 
Gegenüber der Raumbildung und dem Figurenstil in Sr | 
ersten sind Dekoration und Experiment die herrschenden Prin- 
zipien der florentinisch-italienischen Plastik der zweiten Hälfte 
des 15. Jahrhunderts. In welchem Sinne dies aus dem Ver- 


hältnis der Zeit zur Plastik und ihren Problemen zu ı verstehen | IR ; 


ist, wurde früher bereits angedeutet. 


Aber ehe die malerische Bestrebung, der die großen pls Be: 


stischen Bemühungen des Jahrhunderts im letzten Grunde zu- & 
gute kommen, vom Schwerpunkt des Malerischen aus sich ls 
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die klassische Renaissancekunst entwickelte, trat das Plastische 
noch einmal in ganzer Breite den malerischen Tendenzen der 
Epoche entgegen. Was sich daraus ergab, war der künstlerische 
Pessimismus Michelangelos.. — Wenn es’ erlaubt ist in Anleh- 
nung an die Thode’sche Interpretation diese Ausführungen über 
die Renaissanceplastik mit einer Andeutung der Prinzipien des 
Michelangeloschen Schaffens zu beschließen, so muß zunächst 
gesagt werden, daß Michelangolo — was auch von Hildebrand 
betont worden ist — gegenüber allen seinen Vorgängern das 


plastische Prinzip der Antike: die Intuition des organischen 


Leibes als der plastischen Raumeinheit tatsächlich zu eigen war. 
Dessen Gestaltung im Sinne der platonischen Schönheit das 


BR künstlerische Ideal bildete, hinter dem sich ein Seelenleben von 
 ungeheurer Komplikation barg. — Indes, während alle Bemühung 


darauf hinauslief, diese mythische Vision ins Leben der Kunst 
zu ziehen, die Gestaltung der Schönheit herbeizuführen, von 
der aus der Rückschluß im Sinne des Eros auf die Schönheit 
überhaupt erreicht und die Beseligung des Aesthetischen, die 


; das Leben dem schrankenlosen Wunsche versagt, ganz durch- 
lebt werden sollte — ergab sich unmittelbar unter den Händen, 


im Prozesse des Schaffens selber ein anderes, wozu sich Michel- 
angelo von einer anderen Seite seines Wesens her mit elemen- 
tarer Macht gedrängt sah: die Gestaltung der Affekte im Sinne 


_ des mystischen Rückschlusses von ihnen auf den gesamten 


kosmischen Zusammenhang — wie sie sich nur unter der höheren 


_ Einheit des Lichtes künstlerisch befriedigend vollziehen kann. 


So drängte die elementare Gewalt der Lebensempfindung über 
das Mythische hinaus, während das Mystische unerreichbar 


blieb, bis schließlich die Entsagung das Ungeheuere der Wünsche 


auflöste. 

Kein Werk weiß ich zu nennen, in dem dieser Konflikt in 
psychisch unmittelbar übertragener Weise sich im Beschauer 
fortsetzt als den sogenannten sterbenden Sklaven, den das Louvre 
aufbewahrt. In seinem Kontrapost, ist dieses Ringen der 
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Schönheit mit den Affekten ewig verkörpert, wie es seinem 
Vorwurfe nach — die Schönheit in leiblichster Erscheinung 
zugleich in Banden und vergehend — das ganze zugrunde- 


liegende Verhältnis symbolisiert. 

Kopf, Arme und die herrlichen Füße sind trotz des aus 
gesprochenen Pathos noch plastisch rythmisiert. Aber das 
Ungeheuerliche des Lebens, das den Leib erfüllt, das jede seiner 
Fasern, wenn man so sagen kann, bis zum Schreien bringt, zeigt 
unmittelbar die Wandlung der Schönheit in die Affekte: wie 
sie künstlerisch nur im Lichte Tintorettos erträglich ist. 


II. ABSCHNITT. 


DER BEGRIFF DES MALERISCHEN IN DER 
PLASTIK, VERSUCH EINER DEFINITION. 


Br 
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Indem wir so die Verschiebungen des malerischen und 


‘des plastischen Gestaltungsprinzips im Verlaufe der klassischen _ 
sowohl als der Renaissanceskulptur in allgemeinen Umrissen 


betrachteten, hatten uns- die beiden fundamentalen Prinzipien 
der Raumbildung als Kriterien begleitet. Die Raumbildung im 


Sinne des Plastischen war uns als die Raumeinheit des Orga- 


nisch-Körperlichen — die des Malerischen als die Einheit im 
Atmosphärischen erschienen. Wir haben gesehen, in welchem 


. Sinne sich diese Prinzipien der Raumgestaltung gegenseitig er- 
- gänzend und schließlich ablösend eintreten und hatten für den 
Eintritt des Malerischen in die Plastik im Sinne einer allge-. 
meinen Definition jenes Moment festgestellt, in welchem sich 
in den Gestaltungen derselben -- im Sinne der Hildebrandschen 
"Terminologie — die Funktionswerte über die Raumwerte in 


einer Weise steigern, daß sie nicht mehr in der plastischen 
Raumeinheit, dem. organischen Körper, verbleiben, sondern 
einer neuen, größeren Raumeinheit bedürfen; welche sich als 
solche nur in der Atmosphäre zu bieten vermag, die ihrerseits 
von der Malerei gestaltet wird: weshalb denn die mit dieser 


- Ueberzahl der Funktionen des Lebendigen arbeitende Plastik 
‚als eine malerische zu bezeichnen ist. 


So viel galt als allgemeine Definition des Melefischen in | 
der Plastik, als das Prinzip unserer Betrachtung, Mit demselben 
an die Denkmäler der Plastik herantretend, haben wir ferner 
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diesen Ueberschuß der Funktion, der das Malerische veranlaßt, 
sich an ihnen in stets besonderer Weise äußern sehen. Seine 
Merkmale traten uns in den verschiedenen Kunstübungen in. 
durchaus verschiedener Weise entgegen: wobei es sich offenbar R 
um die verschiedenen konkreten Möglichkeiten handelte, unter 
denen das Malerische in der Plastik eintreten kann. | Er 

Aufgabe dieses abschließenden Abschnittes ist es nun, diese 
konkreten Fälle, die tatsächlichen Möglichkeiten des Malerischen 
in der Plastik, in AU SBELIEDNa zu bringen und in einer 
Reihenfolge darzulegen. | es 

Indes, ehe ich zu ihrer Darstellung übergehe, Orange es. 
noch, den Eintritt des Malerischen in die Plastik in seinerBeziehung . 
zum Stil, zur ästhetischen Einheit des Kunstwerks zu betrachten. 

‚Wir haben im ersten Teile dieser Ausführungen uns einer- 
seits das Plastische und das Malerische als die beiden funda- 
mentalen und zugleich polaren Anschauungsformen des äußeren 
Sinnes vergegenwärtigt, wie wir ‚andererseits die konkrete 
Plastik und die konkrete Malerei als auf den Richtungslinien, die 
von dem einen Pole zum anderen hinübergehen, befindlich er. 
kannt haben. Indem wir so sahen, wie das plastische Ideal zu 
seiner Realisierung in der tatsächlichen Plastik gewisser Mo- ; 
mente des malerischen bedarf ebenso wie das Malerische bei Rn; 
seiner Realisierung in der tatsächlichen Malerei gewisser Mo- pr 
mente des plastischen, sahen wir den Begriff des Malerischen 
in .der Plastik von vornberein in demselben Sinne organisch 
begründet, wie wir den Begriff des Plastischen in der Malerei 
bedingt fanden. Das Malerische in der Plastik erscheint somit 
dem Prinzip nach als im Wesen der Sache begründet undnicht 
erst im Verlaufe der künstlerischen Entwickelung ihr seitens 
‚einer anderen künstlerischen Richtung oktroyiert. 

Ob und wie das konkrete Beispiel der Werke der Malerei 3 
die der Plastik beeinflußt und umgekehrt: das erweist sich alas au 
von äußeren Umständen abhängig und wird je nach ‚ihnen zu BE 
konstatieren sein. ER 


m 
Aber das Malerische in der Plastik und das Plastische in 

der Malerei als in der Natur der Sache selbst begründet zu 

betrachten — diese Ansicht ist von größter Bedeutung. 

Nur durch sie wird — indem wir die Malerei und die 
Plastik als je eine Coincidentia oppositorum auffassen, bei der 
einzig die Schwerpunkte, die entweder ins Plastische oder ins 
Malerische fallen, über den Charakter der jeweiligen Species 
der bildenden Künste entscheidend sind — läßt sich die Er- 
klärung für das Phänomen finden: daß wir auch dort noch in 


der Plastik die Stileinheit der ästhetischen Wirkung gewahrt 
"sehen, wo sich das Malerische neben dem rhyihmischen 
Charakter des Plastischen in einer Weise geltend macht, die 


den letzten leise in die Erscheinung wandelt. 
Nur auf diese Weise war der Fehler einer theoretischen 


| Vergewaltigung sozusagen der Kunstwerke zu umgehen; denn 


bei jeder anderen Betrachtung der Sache muß der Eintritt des 
Malerischen einer Verfallserscheinung gleichgestellt werden — 
womit entweder die wunderbarste Behandlung des Organischen 
aus der großen Kunst ausscheidet — oder aber in diesen Ver- 


' hältnissen sich die Theorie für immer von der Wirklichkeit zu 


trennen hat. 

Freilich, in der griechischen Kunst (der gegenüber .die 
ganze Renaissanceplastik von uns als rein malerisch mit den 
Repulsen auf das Plastische aufgefaßt wurde) hat die Entartung 
gerade auf diesem malerischen Gebiete eingesetzt. Aber sie 
war nicht durch das malerische Prinzip bedingt, das in der 


- Praxitelischen Kunst die wunderbarste plastische Gestaltung des 
Organischen im Sinne des unmittelbaren Geheimnisses des 
"Lebens erreicht hat, die die Welt kennt — sondern sie ent- 
stand durch die Verschiebungen auf dem Gebiete der ästhetischen 


Empfindung, die durch den Charakter der Zeit bedingt waren. 
Der Begriff des Malerischen in der Plastik hat nichts gemein 


mit den Kriterien ihres Verfalles. Er ist im Gegenteil in ihr 
organisch bedingt und kann in seiner Steigerung von der Latenz 
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bis zur Evidenz, wie wir gesehen haben, die Entwickelung = 
wenn man nicht sagen will in einer geraden Linie fortsetzen, 
in Hinblick auf das gleiche Aposäum der Phidiasischen und 
Praxitelischen Kunst — so doch in verschiedenem - Sinne zu 
den Höhepunkten absoluter ästhetischer Wirkung hinaufführen, 
Was dagegen die Entartung bringt, ist die Ueberschreitung 
der Grenzen: wenn die Einheitlichkeit der Raumgestaltung auf- 
gelöst und der Rhythmus durch den Erscheinungscharakter 
vernichtet wird, steuert man ins Formlose hinüber, wofür der 


Barberinische Faun uns das Beispiel war. * Das ästhetische N. hs 
Empfinden der Zeit, die sich in feiner Kennerschaft an ihm er- 


götzte, war von dem des Praxitelischen Kreises verschieden, 
wie der Tag von der Nacht. er 3 
An diese Tatsache scheint die Erinnerung nötig, wenn wir 


nun in diesen abschließenden Ausführungen uns die einzelnen | 


Möglichkeiten zu vergegenwärtigen suchen, in denen sich das . 
Malerische in der Plastik manifestiert. N 
Nicht dieses an sich bedeutet den Verfall. Im Gegenteil. 
Es ist im Wesen der Sache begründet und gehört zu den Be- 
dingungen der Realisierung des Plastischen in der konkreten 
Skulptur. Nur die Ueberschreitung der Grenzen, wie soeben 
ausgeführt, leitet die Verfallserscheinung ein: die einzig in den : 
Verschiebungen des ästhetischen Empfindens zu suchen ist. 
Wenden wir uns nun den Momenten zu, unter denen das 
Malerische in der Plastik auftritt, so ist zunächst die Wirkung 
von Licht und Schatten als deren Grundprinzip anzusprechen. 
Offenbar ist bei einer prinzipiellen Eliminierung von Licht | 


und Schatten das Organische überhaupt nicht zu gestalten. 
Denn dasjenige, worauf seine Erscheinung beruht: das Zusam- 


menspiel der einzelnen Teile zum Lebendigen in einem Sinne, 
daß dieselben’sich in jedem Augenblicke ebenso als die Partien 


‚und Komponenten des Ganzen, wie dieses Ganze selbst darstellen, EL 


kann ohne das Hervortreten eines Hellen und das Zurücktreten 


eines Dunklen für das Auge überhaupt nicht verdeutlicht werden,, el 


a 


Ein Muskel existiert für unsere Wahrnehmung.nur dadurch, 
daß er durch eine Schattenpartie von den umliegenden Teilen 
getrennt ist und durch eine Lichtpartie in seinem selbständigen 
Wesen betont wird. Wie die Vergegenwärtigung des mensch- 
lichen Körpers als eines organisch-lebendigen nur dann denkbar 
ist, wenn das Ineinanderspiel der Teile sichtbar hervortritt, 
_ wenn also die Harmonie sämtlicher ION EINERET: Licht- und 
Schattenpartien erreicht wird. 

So bedingt jeder Teil des organischen Leibes seine Schatten- 
und Lichtpartien um lebendig zu werden. Ohne dieselben i-; 
er tot, nicht sichtbar. Wollte man daher Licht und Schatten 
im plastischen Schaffen prinzipiell vermeiden, so würde man. 
zu einem Verzicht auf die Darstellung des Organischen ge- 
 zwungen sein: womit die Intuition seines inneren Rhythmus, 
die dem Werke der tatsächlischen Plastik zugrunde liegende, rein 
plastische Anschauung in der Realität, nie zu verwirklichen 
. wäre. 
Ohne die Anwendung von Schatten und Licht gäbe es zwar 
wohl das Plastische: das ist die Anschauung des organischen 
Körpers als eines rhythmisch in sich selbst Geschlossenen, aber 
es gäbe nie eine Plastik. Diese realisiert sich — wie wir be- 
reits im ersten Teile gesehen haben — nicht im Zentrum, ‚wenn 
ich so sagen kann, der plastischen Anschauung selbst: sondern 
nur in ihrer Richtung auf das Malerische. Der rein plastischen 
"Anschauung muß notwendig ein malerisches Moment zur Hilfe 
kommen, wenn ein plastisches Kunstwerk entstehen soll — und 
dieser Coincidentia oppositorum ergibt sich dann, wie bereits 
. dargelegt, das Tatsächliche: die plastische Gestaltung. | 
Daher sind Schatten und Licht das Grundmoment des Male- 
rischen in der Plastik, das nach ihrer stärkeren oder schwä- 
cheren Deutlichkeit in derselben zu bemessen ist. 

Wir haben nun im Verlaufe der Betrachtung der griechi- 
schen Skulptur Gelegenheit gehabt, dieses Lichtphänomen der 
Plastik, wie ich die Notwendigkeit von Schatten und Licht zur 


Realisierung des plastischen Ideals here möchte, in seinen a % 


verschiedenen Stadien zu beobachten. 


In den Kulminationspunkten der Phidiasischen, Dre | 


_ und Pergamenischen Kunst hatten wir zugleich die Etappen des 


Malerischen von seiner Latenz bis zur Evidenz beobachtet und 
das fortschreitende Sichtbarwerden derselben mit der veränderten 
. Behandlung des Organischen, mit der Steigerung desselben vom 
Typischen zur Schönheit und von dieser bis zu den Affekten 


in Zusammenhang gebracht. RR 


Diese letztere realisierte sich für das Auge durch die Poten- ES 
zierung des Lichtphänomens: durch die Differenzierung der großen 
Schatten- und Lichtpartien zu Halblichten und Halbschatten, in 
einer Weise, die das Ganze des organischen Gebildes sich als 


x Y EEE EEE re 
- > nd er: 4 p Fr 
1 y Me 5 ’ r - = ar L 
( \ ) “ . Zr Pi 
L Pr EI * 


ein feinstes Spiel über die ganze Skala der Licht- und Schatten- Br 


möglichkeiten darstellt, was, wie wir bereits gesehen haben, im 
Prozesse des Schaffens durch eine Neuen oe in der Muskel-- 


bildung herbeigeführt wird. 


Die Muskelbildung im Sinne des Unmittelbar- Lebendigen, 2 
nicht im Sinne des Raumbildenden, das Leben gleichsam nur. 2 
als Idee enthaltenden, hat eine Individualisierung des Organi- 
schen im Lebendigen zur Folge, deren Vereinheitlichung über 
die Vereinheitlichungsmöglichkeiten der Plastik _hinausgreif. 
All dieses Leben und Atmen des Körpers scheint sich nach 


außen, in die Atmosphäre entladen zu müssen — wovon man 


je nach Individualität des Künstlers und seiner Lebensempfindung 
entweder eine undefinierbare Empfindung haben wird oder alles 5 
leibhaftig mit Augen zu sehen glaubt. Die Muskelbehandlung 


des Praxiteles. und Michelangelos — in der Schönheitsgestaltung 


des Sklaven — können hier als Beispiele angeführt werden. 

Die eine ist ebenso von letztem, feinsten Reiz der Schönheit 
im Organischen, wie die andere furchtbar ist: beide sind sie 2 
zwei Seiten ein und desselben Dinges: der Muskelbehand- 2 
lung im Sinne des Unmittelbar -Lebendigen, welche ü im “ 
ZUBGRRENNENG e, mit Licht und Schatten als dem ersten oe 2 


Be eenggre 


hi. mit das zweite Kriterium des Malerischen in der Plastik 
darstellt. 


Von der Beheben line im Sinne des Lebendigsten 


führt der nächste Schritt zu derjenigen im Sinne der Affekte. 


je Letztere gehören, wie wir dies schon gelegentlich der per- 
| _ gamenischen Kunst betrachteten, bereits ihrem ganzen Charakter 
nach, in ihrem kommen und gehen, in dem Symbol für Hell. 


2 und Dunkel, das in ihnen bis zur tatsächlichen Sichtbarkeit 


enthalten ist in hohem Grade. dem Gebiete der Malerei an. 
‚In diesem Sinne sind sie in der klassischen griechischen 
Kunst sowohl in der Plastik als in der Malerei nie durch -das | 
Muskelspiel verdeutlicht worden ; man umging sie oder sie wurden 
in einer. Weise umschrieben, von der sogleich die Rede sein 
‘ wird. Für die Renaissanceplastik sind sie .dagegen — deren 
' malerischen Charakter nach — typisch und von den Künstlern 
stets in einer Unmittelbarkeit gebracht worden, die die allge- 
meine plastische Rhythmik durchbricht und nur in der Licht- 
einheit des Atmosphärischen einem einheitlichen Raumgebilde 
einzuordnen ist. | 
Er Die künstlerische Gestaltung er Mfekte in der bildenden 
Kunst fällt ihrem Charakter nach ganz in die Malerei, weshalb 
denn dort, wo sie durch die Mittel der Plastik versucht wird, 


ohne die Möglichkeit des umfassenden, die Affekte sozusagen, 


aus ihrer akuten Einzelexistenz in ein Allgemeines auflösenden 
Lichts, die Gestaltung an der Schwelle des Problematischen an- 


ee gelangt und ein höchster Grad des Malerisch-Möglichen er- 


reicht wird. 

R Auf diese Art bildet die Verdeutlichung der Affekte durch 
das Muskelspiel das dritte Kriterium des Malerischen in der 
SE 
Bei der Betrachtung der griechischen Kunst haben wir die- 


selbe zum erstenmal in umfassender Weise in der pergame- 


' nischen Kunst eintreten sehn. Während sich die klassische 
B griechische Kunst — dort wo ihr das Seelische nicht bereits 
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unmittelbar in der rhythmischen Gestaltung des Organischen 


gegeben war und einer besonderen Betonung zu bedürfen schien 
— sich eines anderen Verfahrens bediente! nämlich der an- 


deutenden Gewalt des Motivs der Darstellung. 


Die Verdeutlichung des fundamentalen Lebensgefühls in 


tiefer Natürlichkeit durch eine ebenso naivleichte wie bewußt 


unerbittliche, ein ganzes Schicksal einschließende einfache Ver- 
schiebung der Linie herbeizuführen, war dieser Zeit, deren 
Vasenmalerei der Fälschung spottet, in einzigster Weise zu eigen E | 
und ist im immer aufs neue gerühmt — zu rühmenden Orpheus-- 
relief zu Neapel offenbar. Der Unterschied zu Pergamon und 
seinem Prinzip der Affekte in der Plastik ist nicht auszudenken: 


es ist derjenige zwischen dem griechischen Lebensgefühl und 
der Lebensangst der Barbaren. 
Indem wir auf diese Art die Verwendung des Motivs. far 


den Ausdruck der Affekte in der griechischen Kunst betrachten, | 
taucht die Frage nach der Bedeutung desselben in der Plastik 
überhaupt auf, der wir uns hier vom Standpunkte unseres Pro- 
blems aus zuzuwenden haben. Schmarsow bezeichnet das Motiv 
sehr richtig als den Nexus zwischen uns und der betrachteten 


Statue. In der Tat, das Motiv ist es ja, durch das allein der 


Inhalt der Darstellung zu uns sprechen kann; aber was dabei 
entscheidend wird, ist die Art, in welcher das Motiv gebracht 
wird, in welcher es unserer Betrachtung zum Bewußtsein kommt. ? 
Diese kann zweierlei sein; und zwar ist das Motiv entweder 
das einfache Mittel der Raumgestaltung: oder aber“ es redet. 
seine eigene Sprache und kommt als selbständige Erscheinung 
in Betracht. In beiden Fällen ist seine Wirkung und Balen. 2 


eine ganz verschiedene. 


Um mit einem Beispiel zu- illusiriereds ee Polykletische = 
Motiv wird uns bei längerer Betrachtung seiner Werke indif- | 
ferent und gleichgültig erscheinen. Ob dieser Jüngling ein 38 
Doryphoros ist oder ein Diädumenos: das wirkt nur in dn 


ersten Augenblicken der Betrachtung differenzierend, indem de 
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Werke des Meisters uns entweder in dieser oder jener Form ; 
ins Auge fallen. Was dagegen zu uns dauernd aus er 

spricht. der bestimmte Rhythmus ihrer Raumgestaltung, ihre 

Geschlossenheit, das in sich selbst beruhen ihrer Kräfte, ihre 

er volle Plastizität: das läßt das Motiv hinter dem eigentlich 
plastisch- -rhythmischen Inhalte des Ganzen sehr bald zurücktreten, 
während dieser unsere Empfindung sowohl als Erinnerung 

FE: 2. bestimmt. 

3 Und nun denke man sich dagegen in Satyr des Praxiteles, 
der uns in so unzähligen, auf den ersten Blick gerade nach 
ihrem Motiv kenntlichen, mehr oder weniger vollständigen 
Repliken erhalten ist und frage sich, wie er im Vergleich zur 
Polykletischen Kunst wirkt. Offenbar gleitet bei seiner Betrach- 
tung das Motiv nie unter die Schwelle des Bewußtseins. Möge 

die Gestaltung des blühenden Lebens an sich noch so hinreißend | 
wirken: seine Form schwingt immer mit und das Ganze bleibt 
uns für immer in seiner ganz individuellen Physiognomie im 

Gedächtnis. Im lässigen Stand mit der vorgeschobenen linken 

_ Hüfte, mit dem leicht .nach links geneigten jungen Faunskopf 

_ „und den unnachahmlich nonchalant postierten schwellenden 

- Armen und Füßen. Dieses Motiv ist viel zu individuell, um in 

der Betrachtung fallen gelassen zu werden; wir behalten es 

auch deshalb dauernd im Auge, weil es uns die willkommene 

E\ ‚Form für das Ueberquellende des Lebens bietet — wovon in der 

ne Polykletischen Behandlung des Organischen nicht die Rede sein 


kann. \ 
8 Hieran wird: eröchtlich, 'daß dieses im Gegensatz zum 
indifferenten Polykletischen als das zufällige Motiv: der Praxi- 
telischen Kunst zu bezeichnende, mit deren malerischem 'Cha- 
; 5 rakter in enger Verwandtschaft steht; indem es als Folge 
5 desselben erscheint, ist es zugleich Has Anzeichen — und 
somit schließt sich das zufällige Motiv, auf dessen malerischen 
Charakter bereits Wölfflin hingewiesen hat, den von uns vorher 
ir betrachteten Kennzeichen des Malerischen an. Das zufällige” “ 
1 ER 2 in h 
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Motiv im a der Daarieeiuahen K umst ist das vier te Krite- > 
rium des Malerischen in der Plastik. — Wollen wir dieses 
zufällige Motiv mit einem anderen Begriffe verbinden, wecken 
Wölfflin ebenfalls mit dem. Eindruck des Malerischen in Be- Ba: 
ziehung gebracht hat: nämlich der Bewegung, so erhalten wir hier- Be Br 
mit einen festen Anhalt zur Bestimmung des Malerischen im Belief 
im Sinne der Figurenkomposition. Daß die Regelmäßigkeit der Be | 
Bewegung den Parthenonfries in einer Weise rhythmisiert, daß 
er unbeschadet seiner Wirkung auf goldenem. Grunde erscheinen 2 =D 
könnte, während die Zufälligkeit der Bewegung die pergamenischen & ER .- 
Reliefs zur heftigen Licht- und Schattenwirkung führt, ist eine Be 
Tatsache von der sich jeder überzeugen kann. Gelegentichder 
Erörterung des Einflusses der griechischen Malerei auf die SR 
Plastik ist dieses Moment bereits im vorigen Abschnitt zur 
Sprache gekommen. Daselbst versuchten wir auch über de 
Schichten des Reliefs Klarheit zu erlangen, deren malerischer Br: 
Charakter uns in der Ghibertischen Kunst in umfassender Weise 
zu Bewußtsein gekommen ist. Im Sinne jener Ausführungen x 
kann daher die Zufälligkeit der Bewegung in der Figuren 
komposition des Reliefs einerseits, wie jede Schichtenanordnung 
desselben, die sich als solche bemerkbar macht, als Merkmal 
des Malerischen in der Plastik angesprochen werden, im Zu 
sammenhange mit den vorigen Betrachtungen als BESSR fünftes Re 
Kriterium. | | er 

Endlich haben wir noch das Malerische in der Plastik in 
der Behandlung des Stofflichen, vorzugsweise in der Gewand- & 
behandlung, zu betrachten gehabt. Dieselbe kann sich einer- 8 
seits in der Betonung dieses Stofflichen selbst, seinem Charakter 
nach — andererseits in der Verarbeitung desselben durch Licht 
und Schatten äußern, wobei indes in beiden Fällen ‚eiwas 
durchaus Malerisches gegeben wird. | 2 

Im Sinne der plastischen Einheit wird die Eiche u 
Ä Schattenwirkung vorzuziehen sein: wie wir sie im ee 


his mus überwunden vorgefunden haben. Die Behandlung des 
| Stofllichen seinem Charakter nach wird dagegen nie dem All- 
E\- gemein-Rhythmischen des gesamten Kunstwerks unterzuordnen 
K sein: indem es sich bei ihrer Wiedergabe um ein allzuheftiges 
Be Moment des Malerischen handelt: um jenes sublime Spiel von 
feinsten Lichtern und Schatten auf zum Teil sehr groß ge- 
 haltenen Flächen, das die Illusion der Farbe hervorruft (die 
_ ihrerseits nur hierbei wiederum aufs beste in jenem im ersten 
_ Abschnitt erwähnten Skieroncharakter entgegentritt) und mit 
dem von der Renaissanceskulptur operiert wird. Eine derartige 
Behandlung des Stofflichen unterbricht den Rhythmus; indiskret 
‚angewandt führt sie ins Formlose, wofür dıe Barockskulptur 
das beste Beispiel abgibt. 
Somit wäre denn auch in der behandlung des Stoflichen 
im Sinne der Wiedergabe seines Charakters sowohl als seiner 
=. Verarbeitung in Licht und Schatten das sechste Kriterium des 
 Malerischen in der Plastik festzustellen. 
E- = Das sechste und letzte zugleich. Denn es il scheinen, 
als seien alle unsere in den vorhergehenden Ausführungen ge- 
; machten Beobachtungen des Malerischen in der Plastik unter 
diese sechs Kategorien zusammenzufassen. 
.: Als ihre erste und umfassende erscheint das Lichtphaeno- 
men der Plastik: Schatten und Licht ‚als Notwendigkeit und 
=2 Richtung auf das Malerische zugleich. 
Ihr schließen sich an: 
- die Wiedergabe des Unmittelbar - Lebendigen in der 
gesteigerten Muskelbehandlung ; 
die Verdeutlichung der Affekte; 
die Zufälligkeit des Motivs; 2 
‘ die Wiedergabe des Stofflichen seinem Charakter nach 
und im Spiele von Schatten und Licht. 
Für en En im Dcneren wergen Zufälligkeit a Be- 


Unrelangichkä JTeh. Kaße mich. bencll 
daß. der Eintritt ‚des Malerischen in u Plastik. mit l 


kann das Tatsächliche der a: alles” sanktioni | 
- mira ars des a beweist dies zur Genüge. 


im Sinne dieser Arbeit, wenn man auf A, a 
an den aufgestellten sechs Kriterien eruiert. werden. = 

Ueber seine "Bedeutung für das Kunstwerk im 
Aesthetischen entscheidet einzig die ‚Potenz der schöp 
Kraft, der dasselbe entsprungen ist, a | 
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